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1969. Magdalena Zawadzka 


Taoeusz Lomnicki 


1970 Małgorzata Braunek 








Daniel Olbrycnski 


„FILM” « „SZTANDAR MŁODYCH” * „GAZETA ZIELONOGÓRSKA” * „NADODRZE” 
OGŁASZAJĄ PLEBISCYT 


NAJPOPULARNIE 


Jak co roku na przełomie 
czerwca i lipca odbędzie się 
w Łagowie „Lubuskie Lato 
Filmowe”, na którym facho- 
we jury przyzna nagrody za 
czołowe osiągnięcia w dzie- 
dzinie filmu za ubiegły sezon, 
a publiczność wybierze naj- 
lepszy film. Jednocześnie 
wręczone będą nagrody na- 
szych Czytelników dla pary 
najpopularniejszych akto- 
rów. W latach poprzednich 
podobny plebiscyt organi- 
zowała redakcja „Magazynu 
Filmowego” przy współ- 
udziale „Gazety _Zielono- 
górskiej” i „Nadodrza”. Zwy- 
ciężali kolejno: Magda Za- 
wadzka i Tadeusz Łomnicki 
(1969), Małgorzata Braunek 
i Daniel Olbrychski (1970), 
Barbara Brylska i Olgierd Łu- 
kaszewicz (1971) oraz Maja 
Komorowska i Karol Stras- 
burger (1972). Tegorocznych 
laureatów wybierzemy spo- 
śród aktorów, którz grali 
w jednym z filmów wprowa- 
dzonych na ekrany między 
1 kwietnia 1972 i 31 marca 
1973 r. (listę filmów publi- 
kujemy obok). 


1971  Olaierd Łukaszewicz 


AKTORZY 
SEZONU 1972/1973 


LISTA FILMÓW 


WARUNKI UDZIAŁU W PLEBISCYCIE 


Na kartce pocztowej na- 
leży napisać dwa nazwi- 
ska: aktorki i aktora pol- 
skiego, którzy wystąpili 
w jednym z filmów fa- 
bularnych wyliczonych 
obok. Na odwrocie,należy 
podać imię, nazwisko i 
adres z numerem kodu 
pocztowego nadawcy. 

Kandydatami do tytu- 
łu najpopularniejszego 
aktora sezonu 1972/73 
mogą być tylko aktorzy, 
którzy wystąpili w jednym 
z wymienionych filmów. 
Nie należy głosować na 
aktorów, nawet najpopu- 
larniejszych, których w 
tym okresie oglądaliśmy 
jedynie w filmach tele- 
wizyjnych lub w spekta- 
klach teatru telewizji. 

Przy tytułach filmów po- 
dajemy dla przypomnienia 
wykonawców głównych 
ról. Można oczywiście gło- 
sować także na innych 
aktorów, o ile występo- 
wali w tych filmach. Przy 
nazwisku prosimy podać 
tytuł filmu lub filmów, w 
których role zdecydowały 
o wyróżnieniu aktora. 

Karty pocztowe prosimy 
wysyłać do dnia 15 czerw- 
ca 1973 r. (decyduje data 


Barbara Brylska 


stempla pocztowego) pod 
adresem: 


NAJPOPULARNIEJSI 
AKTORZY SEZONU 
65-958 ZIELONA GÓRA 
skrytka pocztowa 8 


Ogłoszenie wyników na- 
stąpi 1 lipca 1973 r. w 
amfiteatrze w  Łagowie 
Lubuskim podczas uro- 
czystości wręczania na- 
gród „Złotego Grona” lau- 
reatom tegorocznego Lu- 
buskiego Lata Filmowego. 
Wszyscy uczestnicy ple- 
biscytu mają szansę wylo- 
sowania jednej z nagród 
ufundowanych przez or- 
ganizatorów _ plebiscytu; 
losowanie kart poczto- 
wych nastąpi w tym sa- 
mym dniu i miejscu. 
Nagrody 

© Dziesięć cennych na- 
gród rzeczowych, w tym 
— jako | nagroda — KA- 
MERA FILMOWA 8 MM 
ufundowana przez redak- 
cję Magazynu lIlustrowa- 
nego „FILM”. 

© Pięćdziesiąt bonów 
książkowych wartości 100 
zł każdy. 


© Pięćdziesiąt fotosów 


laureatów plebiscytu, z , 


dedykacjami. 


1972 


ANATOMIA MIŁOŚCI: 
Barbara  Brylska, Jan 
Nowicki 

BOLESŁAW ŚMIAŁY: 


Aleksandra Śląska, Ma- 


ria Ciesielska, Ignacy 
Gogolewski, Jerzy Ka- 
liszewski 

JAK DALEKO STĄD, 


JAK BLISKO: Alicja Ja- 
chiewicz, Maja Komo- 
rowska, Andrzej Łapicki, 
Gustaw Holoubek 

KOPERNIK: Barbara Wrze- 
sińska, Andrzej Kopi- 
-czyński, Czesław Woł- 
łejko 

NA KRAWĘDZI: Jolanta 
Bohdal, Zygmunt Ma- 
lanowicz, Tadeusz Jan- 
czar 

OCALENIE: Zbigniew Za- 
pasiewicz 

POŚLIZG: Barbara Sołty- 
sik, Jan Englert 


REWIZJA OSOBISTA: 
Wiesława Mazurkiewicz, 
Katarzyna Kaczmarek, 


Zdzjsław Maklakiewicz 


SEKSOLATKI: Hanna Wol- 
ska, Tomasz Ficner 


SKORPION, PANNA | 
ŁUCZNIK: Iga  Cem- 
brzyńska, Jan Nowicki, 
Jerzy Zelnik 


Karol Strasburger 


JSI 


STO PIĘĆDZIESIĄT NA 

GODZINĘ: Anna Dziadyk, 
Marcin Sławiński, Wie- 
sław Michnikowski 


SZEROKIEJ DROGI KO- 
CHANIE: Małgorzata Nie- 
mirska, Anna Dziadyk, 
Wieńczysław Gliński, 
Leon Niemczyk, Witold 
Pyrkosz, Jerzy Janeczek 


SZKLANA KULA: Małgo- 
rzata Potocka, Joanna 
Żółkowska, Andrzej Nar- 
delli, Mieczysław Grąb- 
ka, Krzysztof Stroiński, 
Franciszek Pieczka 


TEN OKRUTNY, NIK- 

CZEMNY CHŁOPAK: Ha- 
lina Kossobudzka, Zdzi- 
sław Leśniak 


TRZEBA ZABIĆ TĘ 

MIŁOŚĆ: Jadwiga Jan- 
kowska-Cieślak, Andrzej 
Malec 


WESELE: Ewa Ziętek, Ma 
ja Komorowska, Danief 
Olbrychski, Marek Wal- 
czewski, Andrzej Łapi- 
cki, Wojciech Pszoniak, 
Franciszek Pieczka, Hen- 
ryk Borowski 


ZARAZA: Tadeusz Bo- 
rowski, Stanisław Mi- 
chalski 


Maja Komorowska 





Zdjęcia: Z. Nasierowska, R. Sumik, J. Troszczyński, Z. Wojewódzki, arch. 
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NA OKŁADCE: 


Holenderka COX HABBEMA, którą 
zobaczymy w filmie „Eołomea”. 


Fot. G. Linke 
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CZY 
W STANIE SPROSTAĆ 
ZAMÓWIENIOM, KTÓ- 


FILM BĘDZIE 


RE ZGŁOSI SPOŁE- 
CZEŃSTWO ZA LAT 
DZIESIĘĆ CZY DWA- 
DZIEŚCIA? CZY DO- 
TRZYMA POLA NO- 
WYM FORMOM ZA- 
PISU I PRZEKAZU IN- 
FORMACJI, KTÓRE 
GOTUJE JUŻ TECH- 
NIKA?" JAKIE TREŚCI 
IDEOWO - MORALNE 
MOŻE PRZYNIEŚĆ KI- 
NO U SCHYŁKU NA- 
SZEGO WIEKU? JAKIE 
WYDAJĄ NAM SIĘ 
SZCZEGÓLNIE WAŻ- 
NE? W CYKLU „FILM 
DLA JUTRA” ŻADA- 
LIŚMY TE PYTANIA 
SOCJOLOGOM, RE- 
ŻYSEROM, PUBLICY- 
STOM | KRYTYKOM. 
WYPOWIADALI SIĘ 
KOLEJNO: _ JERZY 
KOSSAK, ALEKSAN- 
DER JACKIEWICZ, 
KAZIMIERZ _ŻYGUL- 
SKI, EWA PETELSKA, 
MARCIN  CZERWIŃ- 
SKI, ERNEST BRYLL, 
MARIA KORNATOW- 
SKA | ANDRZEJ O- 
CHALSKI. TU PRÓ- 
BUJEMY ZREKAPITU- 
LOWAĆ PUBLIKOWA- 
NE PRZEZNAS GŁOSY. 








zyniąc film niedalekiej 
przyszłości tematem pier- 
wszej w naszym piśmie 


szerszej wymiany poglą- 
dów, kierowaliśmy się prze- 
świadczeniem, że kino znalazło 


„refleksja nad ludzką kondycją i nad społeczeństwem 


NOWE 
AMBICJE 


I NOWE 
uwa SZĄ NSE 


się dziś w punkcie, z którego 
widać nie tylko dotychczasowe 
dokonania, lecz również kieru- 
nek przemian w najbliższych 
latach. Nie podzielamy przy tym 
obaw o przyszłe losy kina; pu- 


blikowane przez nas głosy po- 
twierdziły, że nie jesteśmy w 
swych nadziejach odosobnieni. 

Spodziewaliśmy się po naszej 
dyskusji przede wszystkim próby 
określenia społecznych potrzeb, 





„lluminacja” Krzysztofa Zanussiego 


ambicji i aspiracji, jakie będzie 
musiało zaspokoić kino drugiej 
połowy lat 70-tych, zarysowania 
roli, jaką powinno odgrywać 
w społeczeństwie, a wreszcie 
— wiedząc, że to trop najbar- 





dziej zawodny — naszkicowa- 
nia mniej czy bardziej prawdo- 
podobnego, artystycznego mo- 
delu kina przyszłości. Zdajemy 
sobie sprawę, że temat jest zbyt 
obszerny, by go wyczerpać w 
pierwszej sondzie; do spraw 
przyszłości kina jeszcze powró- 
cimy. Zatrzymajmy się na razie 
nad tym, co przyniosło wstępne 
rozeznanię. 

Najłatwiej przewidzieć prze- 
miany techniczne. Wiemy, że 
taśma filmowa z jej malutkimi 
obrazkami ustąpi zapewne za- 
pisowi elektronicznemu; że nie 
tylko nasze wnuki, lecz chyba 
jeszcze my oglądać będziemy 
kino trójwymiarowe; że video- 
kasety, już produkowane, ale 
jeszcze mało rozpowszechnione, 
czekają na swoją wielką chwilę, 
tak jak przed laty czekał film 
barwny. O przyszłości kina zde- 
cyduje chyba jednak nie techni- 
ka, lecz artystyczna i kulturo- 
twórcza wartość filmu, zdolność 
do humanistycznej refleksji nad 
światem. 

Film, jak każda dziedzina 
sztuki, odbija społeczną świa- 
domość swego czasu. W dziełach 
najwartościowszych, _ wywiera- 
jących najgłębszy wpływ na 
kształtowanie zbiorowych wy- 
obrażeń, film zwykle tę świado- 
mość o krok wyprzedza; nie 
tyle rejestruje jej dzisiejszy stan, 
ile wydobywa na jaw zjawiska 
jeszcze nie nazwane, włącza w 
krwiobieg społecznych znaków 
rodzące się tęsknoty i niepokoje. 
Obie sfery — społeczna świa- 
domość i sztuka — wzajemnie 
się kształtują. Tak więc, mimo 
iż nie wiemy, jaką postać przy- 
bierze za lat kilkanaście ów naj- 
wartościowszy społecznie, my- 
ślowo i artystycznie nurt kina, 
potrafimy powiedzieć, czego się 
po nim spodziewamy. Nie będzie 
to zresztą nic zaskakująco no- 
wego: obrona moralnego ładu, 
dążenia człowieka do pełnego 
rozwoju osobowości; refleksja 
nad ludzką kondycją i nad spo- 
łeczeństwem; wierność ludzkim 
dramatom; potwierdzenie war- 
tości humanizmu socjalistyczne- 
go. 
Znak czasu objawia się w 
czym innym: że spodziewamy 
się tego wszystkiego właśnie po 
filmie. Nie tylko, ale od filmu 
oczekujemy owych wartości w 
takim samym stopniu, jak od 
literatury czy teatru. Kształtu- 
jący się od kilkunastu lat nowy 
model kina, zdolnego do pod- 


jęcia w artystycznej formie 
skomplikowanych problemów 
intelektualnych i moralnych, 


określi zapewne przyszłość tej 
dziedziny sztuki. Nie oznacza 
to odejścia od widowiska; eks- 
presja wielkiego obrazu po- 
zostanie siłą filmu, warunkiem 
jego magii. 

Czy kultura obrazu odbierze 
prestiż słowu, czy może to za- 
grozić kulturze jako całości, 


kształtowanej dotychczas głów- 
nie przez literaturę — oczywiście 
nikt przewidzieć nie jest w sta- 
nie. Kino nie zrezygnuje jednak 
ze zdobytego obszaru. Zaczynało 
jako rejestrator wyglądów rze- 
czy i opowiadacz fabułek, dziś 
nauczyło się ukazywać mecha- 
nizmy społeczne, pytać o sens 
ludzkiego losu. Nie może się co- 
fnąć; także dlatego, że takich 
pytań i refleksji oczekują od 
niego nowi widzowie. Obcując 
z filmem od dzieciństwa, trak- 
tują go jak poprzednie pokole- 
nie literaturę: szukają w kinie 
artystycznego wyrazu swych pro- 
blemów, pytań, niepokojów. 
I film musi te oczekiwania speł- 
nić. Przynosi także doznania 
właściwe tylko sobie: zapewnia 
widzowi poczucie wspólnoty z 
innymi, udział w zbiorowym 
wzruszeniu, potwierdzenie wła- 
snej wartości. 

Nowe ambicje kina, w poważ- 
nym stopniu określające jego 
sytuację już dziś, a decydujące 
dla przyszłości, zrodziły się także 
z podziału ról w rezultacie roz- 
woju telewizji. Ponieważ telewi- 
zja przejęła obowiązki posługu- 
jącego się obrazem informatora 
i publicysty, a także producenta 
łatwej rozrywki z dostawą do 
domu (oczywiście nie sprowa- 
dzamy do tego jej roli) — kinu 
pozostaje jedynie sztuka .i wiel- 
kie widowisko. Dziś to jeszcze 
tak skrajnie nie wygląda, kino 
nadal po trosze zajmuje się 
wszystkim. Zmieniły się jednak 
wyraźnie oczekiwania wobec fil- 
mu, zadania jakie mu się stawia. 
Jeśli reżyser filmowy zapragnie 
dziś podjąć temat np. niedo- 
magań organizacyjnych  prze- 
mysłu, nikt mu nie zabroni, ale 
zmuszać też go nikt nie będzie, 
bo wiadomo, że powołana jest 
do tego telewizja. W najbliż- 
szych latach ten podział ról 
społecznych stanie się zapewne 
jeszcze wyraźniejszy, utwierdza- 
jąc kino w jego artystycznych 
i humanistycznych ambicjach. 
Przyszłość postawi również wyż- 
sze wymagania przed admini- 
stracją, od której będzie się ocze- 
kiwać wzrostu kompetencji, pra- 
wdziwego zrozumienia i umiło- 
wania filmu. 

Film staje się obecnie terenem 
ścierania się racji światopoglą- 
dowych i moralnych, konfron- 
tacji idei i koncepcji życia. Pro- 
ces ten będzie się zapewne po- 
głębiał. Żeby sprostać zadaniom, 
kinematografia będzie musiała 
w pełni wykorzystać swoje siły 
twórcze, stwarzać młodym moż- 
liwość artystycznego startu. 
Wszystko wskazuje na. to, że 
kino nie potrzebuje się obawiać 
o swoje dalsze losy. Otwierają 
się przed nim nowe szanse. Czy 
nasze środowisko twórcze zechce 
z tych szans skorzystać? 


REDAKCJA 


JEAN GABIN: 








JULIEN 


Jak opisać twarz, którą znają 
wszyscy? Tysiąc słów nie za- 
stąpi jednego — jego nazwiska, 
które wystarczy, aby przywołać 
rysy tak znane z ekranu. Jacques 
Prevert, poeta i przyjaciel akto- 
ra, opisał go w wierszu: 

„Aktor najbardziej delikatny i mocny 

równocześnie 

Cierpki jak czerwone wino 

Prosty jak plama krwi 

gra „jak w życiu” 

Spojrzenie błękitne i wciąż jeszcze 
dziecinne 

uśmiecha się 

Wąskie wargi oskarżają 

rany życia 

Umiera się tylko raz 

Umiera się ciągłe... 

Aktor liryczny i malarz natchniony 

tworzy niezawodny portret 

tego co pragnie stworzyć 

powiedzieć 

ukazać 

I mówi co sądzi o miłości 

co sądzi o życiu 

o śmierci..." 

Jeśli coś robił — robił na- 
prawdę. Kiedy chciał coś po- 
wiedzieć, mówił to prosto z mo- 
stu — nie ubierał w piękne sło- 
wa. Wiedział dobrze kim jest, 
co jest wart i czego chce. Dziś 
ma blisko 70 lat. Takim właśnie 
oglądamy go w filmie „Kot”. 
Zestarzał się. Posiwiały mu wło- 
sy. Twarz sczerstwiała. Chód ma 
cięższy. Pozostało to samo błę- 
kitne spojrzenie. W tym fil- 
mie jest szczególnie smutne. 
Naznaczony przez los roman- 
tyczny bohater filmów Marcela 
Carne doczekał starości. 

Jedynym sojusznikiem, przy- 
jacielem, radością jest teraz kot. 
Na niego przelał całą swą czu- 
łość, tkliwość... Swej żony, CIe- 
mence, nienawidzi. Ale czy na- 


prawdę nienawidzi ? Między ni- 
mi — Julienem i Clćmence — 
jest góra nieporozumień i jest 
zawzięty starczy upór. Signoret 
i Gabin grawitują wokół siebie 
w starym domu, starając się na 
siebie nie patrzeć, nie dotykać, 
„nie wchodzić w drogę. A prze- 
cież nie przeszkadza im to wza- 
jemnie się ranić. Jest między ni- 
mi milczenie, którego poprzy- 
sięgli sobie nie złamać. Na 
zewnątrz jest spokój, cisza, 
ukradkowo rzucane spojrzenia. 
Dialogi są najdosłowniej we- 
wnętrzne. Możemy się ich tre- 
ści z łatwością domyślać. Są 
pełne żalu, gwałtowności, na- 
wet histerii. Przewija się w nich 
cała, od lat niezmienna argu- 
mentacja — „to z twojej winy 
życie nasze stało się przedsion - 
kiem piekła; gdybyś jednak cho- 
ciaż zrozumiała, gdybyś uczy- 
niła pierwszy gest.” 

Gabin nie gra — po prostu 
jest. Jego jedna rola, to właści- 
wie jego wszystkie role. Wyda- 
je się, że zawsze, przez owych 
40 lat obecności na ekranie — 
czy to wówczas, kiedy był żoł- 
nierzem w „Towarzyszach bro- 
ni”, spawaczem w „Brzasku”, 
kolejarzem w „Bestii ludzkiej”, 
malarzem w „Czarnym rynku w 
Paryżu”, gangsterem w „Klanie 
Sycylijczyków” czy patriarchą- 
chłopem w „Narkotyku”, Gabin 
zawsze był tym samym Julienem 
z simenonowskiej tragedii, z je- 
go dziecięcym uporem i zaw- 
ziętością. Tym samym Gabinem, 
który zdaje się pewnie stąpać po 
ziemi, ale którego dusza, serce, 
wyobraźnia są — jak chce 
Próvert — „najswobodniej utka- 
ne z marzenia”. 


IRENEUSZ DEMBOWSKI 





Początek 





ludzkich 
wartoŚci 





Neoromantyzm we współczesnym kinie znaczy tak wiele, że niewiele już znaczy: jako jeden 
z nurtów sztuki filmowej obejmuje na dobrą sprawę to wszystko, co nie mieści się w pojęciu 
kina politycznego i k itestacyjnego. W obu ostatnich wypadkach wszystko wiadomo. Jeżeli 
daleko posunięty krytycyzm wobec instytucji i urządzeń stworzonych przez społeczeństwa za- 


chodnie - 


io nurt polityczny, a jeżeli destrukcja wszelkich wartości, nihilizm, połączone ze 


skłonnością do skandalizowania — to oczywiście nurt kontestacji. 


Co zatem można powiedzieć, o nurcie neo- 
romantycznym? To przede wszystkim, że 
obejmuje najliczniejszą grupę filmów, że nie 
ogranicza się, jak dwa poprzednie nurty, do 
kinematografii Zachodu, że wyróżnia się 
zdecydowanym programem pozytywnym, 
obroną wartości humanistycznych. W więk- 
szości wypadków wygląda to dość naiwnie 
i rzewnie, ale przecież dominujące tu obrazy 
drugo- i trzeciorzędne posiadają tak wielki 
zasięg społecznego oddziaływania, że nie 
można ich lekceważyć. Co, rzecz jasna, nie 
zwalnia nas od obowiązku oceny. Tym bar- 
dziej że w tym morzu sentymentalizmu i ta- 
nich wzruszeń nie tak rzadko pojawiają się 
filmy oznaczone międzynarodowym sym- 
bolem jakości. „Persona” Bergmana czy 
„Na samym dnie” Skolimowskiego, dzieła 
operujące ostrymi środkami wypowiedzi, 
opisują klęskę bohaterów, zakreślając jednak 
obszar pustki, jaka powstaje na skutek braku 
możliwości porozumienia się — występują 
w gruncie rzeczy w obronie spraw najważ- 
niejszych w życiu człowieka. Weźmy dwa 
inne utwory: „Love story” Hillera i „Począ- 
tek” Panfiłowa. Bez wątpienia mieszczą się 
na obszarze kina neoromantycznego, po- 
chodzą z różnych, dość od siebie odległych 
obszarów. Niemniej istnieje wyraźny mia- 
nownik, który czyni je porównywalnymi, 
prawdę mówiąc — dopiero on stwarza moż- 
liwości ich sprawiedliwej oceny. Twórcy obu 
filmów odwołują się mianowicie do pojęć 
i wzorów zaczerpniętych ze świata sztuki — 
muzyki, literatury, teatru i filmu; każdy z in- 
nego powodu i z różnym skutkiem. 

Można powiedzieć, że „Love story” od- 
wołuje się do wzoru Romea i Julii, tyle że 
wzór ten upraszcza i przystosowuje do upo- 
dobań powszechnych; ale „Love story” 
jeszcze wyraźniej odwołuje się do muzyki. 
Jenny Cavilleri, bohaterka filmu, to stu- 
dentka konserwatorium, istnieje więc pre- 
tekst do włączenia w tkankę filmu licznych 


elementów sztuki muzycznej, stworzonej 
przez wielu kompozytorów. Twórcą muzyki 
do tego melodramatu czołówka mianuje co 
prawda Francisa Lai, ale obok jego nazwiska 
figurują inne: Bach, Mozart, Haendel, 
Praetorius. Ich kompozycje w dosłownym 
cytacie lub w przeróbce pojawiają się często 
gęsto, zostają wprzęgnięte we współtworze- 
nie nastroju rzewności. Muzyka Bacha czy 
Mozarta w swej istocie nie jest rzewna, ze- 
stawiona jednak z sentymentalną opowie- 
ścią nabiera prawem kontekstu innych zna- 
czeń. Pod tym względem Francis Lai włą- 
czył się w praktykowany już od dawna oby- 
czaj wspierania miernych nieraz filmów od- 
powiednio dobranymi fragmentami mu- 
zycznych arcydzieł. Zastanawia na przykład, 
jaką karierę na ekranie zrobiła sławna Toc- 
cata i fuga d-moll Bacha. To istna gwiazda 
filmowa, częściej pojawiająca się na ekranie 
niż Brigitte Bardot. Słyszałem ją w co naj- 
mniej dwudziestu filmach: od „Słodkiego 
życia” Felliniego aż po zgrzebne twory fil- 
mowców amatorów. 

Przyczyny takich praktyk są aż nadto ja- 
sne: niektórym reżyserom wydaje się, że 
braki warsztatowe oraz niedostatek myśli 
staną się w ich filmach mniej zauważalne, 
jeżeli ścieżkę dźwiękową zapełnią fragmen- 
tami dzieł ocenionych już wcześniej jako 
wybitne. Tak jest i w „Love story”. Uznane 
za sztandarowe dzieło kierunku neoroman- 
tycznego — nie jest w gruncie rzeczy jego 
najwartościowszym ogniwem. Daje nam co 
prawda obraz wielkiego uczucia, ima się 
jednak chwytów przesadnie sentymenta|- 
nych i świeci blaskiem zapożyczonym. Wsku- 
tek 'tego relacje między życiem bohaterów 
a wartościami stworzonymi przez sztukę, 
głównie przez muzykę, są dość trywialne, 
obliczone wyłącznie na spotęgowanie atmo- 
sfery czułostkowości. Francisowi Lai, jak 
doboszowi z fraszki Leca, nie zależało na 
rytmie, lecz na skutku — walił przeto pałką 





prosto w łeb publiczności. Tak więc motyw 
sztuki pojawia się w tym filmie bądź jako 
ozdobnik, który nie ma żadnego wpływu 
na życie duchowe bohaterów, bądź zwraca 
się wyłącznie w stronę widza jako akompa- 
niament do łzawej opowieści, stając się jesz- 
cze jednym narzędziem wyciskania łez. 

Gleb Panfiłow zrealizował dotąd tylko 
dwa filmy, ale w obu jego dziełach znaki 
i symbole zaczerpnięte ze świata sztuki mają 
bardzo głębokie odniesienie do problematyki 
moralnej. Oba filmy podejmują tradycyjny 
temat radzieckiej sztuki filmowej — uczu- 
ciowych powikłań bohaterów, pragnienia 
szczęścia — i pod tym względem nie przy- 
noszą zaskoczenia. Losy bohaterek Panfi- 
łowa (granych przez tę samą aktorkę, Innę 
Czurikową) dowodzą, że ludzkie szczęście 
można zbudować nie tylko z powodzeń i ra- 
dości, ale także z bólu i klęsk, z pozornie 
nieefektownej codzienności. Szczęście, mi- 
łość, talent — nie są dziełem przypadku, 
muszą być zdobyte w walce lub w pracy, 
dzięki uporowi. Tylko wtedy są począt- 
kiem prawdziwych ludzkich wartości. 

Jedną z najgłębszych wartości, do których 
Panfiłow odnosi życie swoich bohaterek, 
jest właśnie sztuka. Tania Tiotkina, skrom- 
na sanitariuszka eszelonu wojskowego w 
filmie „Trzeba przejść i przez ogień”, w 
pewnym momencie odnajduje w sobie po- 
trzebę twórczości, rodzi się w niej pasja ma- 
larska i dzięki niej, poprzez nią — wypowia- 
da swój stosunek do świata. Wyrazi się on 
w serii naiwnych, ale przejmująco szczerych 
rysunków, przynoszących liryczny komen- 
tarz do dramatycznych wydarzeń z roku 
1919. 

W  „Początku” dla odmiany problem 
miejsca i roli sztuki wyraża Panfiłow w za- 
stosowaniu i konsekwentnym wykorzystaniu 
pomysłu filmu w filmie: robotnica Pasza 
z prowincjonalnego Rieczinska zostaje za- 
angażowana do tytułowej roli w filmie o Jo- 
annie d'Arc. Jeżeli nawet pominąć literackie 
i teatralne parantele wątku francuskiej bo- 
haterki narodowej, a poprzestać tylko przy 
koneksjach filmowych (Dreyer, Bresson) — 
to nie sposób nie dostrzec ambicji tego 
przedsięwzięcia. Oto bowiem dzięki pomy- 
słowi filmu w filmie następuje poszerzenie 
filmowej rzeczywistości. Kreowanie przez 
Paszę-brzydulę, Babę Jagę z teatrzyku dla 
dzieci, postaci Joanny — przynosi jej za- 
dośćuczynienie za krzywdę i poniżenie, jakie 
ją spotkały w życiu codziennym. Następuje 
pełna identyfikacja myśli i uczuć Paszy i Jo- 
anny. Po scenie niedoszłego samobójstwa 
Pasza odgrywa na planie filmu scenę prze- 
słuchań Joanny. Sędzia wygłasza mowę na 
temat grzechu i nikczemności człowieka. 
„Tak, to prawda — odpowiada Joanna-Pa- 
sza — człowiek bywa grzeszny i nikczemny, 
ale bywa też i tak, że biegnie, ile sil na przełaj, 
by ratować od zguby obce dziecko i potrafi 
też umrzeć za sprawę”. 

W tym wypadku, jak widać, motyw sztuki 
został wykorzystany w sposób twórczy: 
przydał bohaterce filmu Panfiłowa zupełnie 
innego, zgoła romantycznego wymiaru, no- 
bilitował ją. Sztuka w filmach Gleba Panfi- 
łowa jest zatem pięknym dopełnieniem ludz- 
kiego żywota, stanowi o duchowym awansie 
dziewczyny. Dowodzi niezbicie, że skłon- 
ność do uczuć subtelnych i wielkich oraz 
chęć sprawdzenia się w sztuce, w twórczości, 
jest naturalnym dążeniem każdego czło- 
wieka. 


KAZIMIERZ MŁYNARZ 


pieśń powstańcza 


z realizacji 
„NOCY I DNI” 





Reżyser Jerzy Antczak 


Wnętrza dawnych domów: 
przestronne pokoje, stare 
meble, białe firanki w obramo- 
waniu spiętych sznurem stor, 
doniczki kwiatów na parapetach 
okien, świece w  lichtarzach; 
wnętrza znane z fotografii, za- 
pamiętane z dzieciństwa, cza- 
sem jeszcze spotykane w Kra- 
kowie, może w Przemyślu, nig- 
dy w Warszawie... W hali na 
Chełmskiej stoi dekoracja ka- 
linieckiego domu państwa 
Ostrzeńskich. Może trochę tu 
zbyt zamożnie jak na dochody 
pana Daniela, ale przecież od 
czego energia i talenty życiowe 
pani Michaliny! A zresztą pod 
koniec , dziewiętnastego wieku 
pozycja nauczyciela gimnazjal- 
nego wysoko liczyła się w hie- 
rarchii społecznej. 

Przeszło rok minął od ślubu 
Bogumiła i Barbary, zanim wy- 
brali się z Krępy do Kalińca, by 

- Barbara mogła przedstawić mę- 

ża rodzinie. Na wielkim przyję- 
ciu u Ostrzeńskich Barbara znów 
zetknęła się z ludźmi, którzy sta- 
nowili jej świat. Czytamy u Marii 
Dąbrowskiej: 
„..ł już nie rodzinne tylko, ze- 
szło się całe prawie dawne to- 
warzystwo, prawie cała wesoła 
banda z minionych lat młodości. 
Bogumił nie znał nikogo z tych 
ludzi, ale nie zdawało mu się to 
sprawiać różnicy. Czuł się tylko 
mniej uczestnikiem, a więcej 
niby widzem na przedstawieniu, 
palił, częstował papierosami i 
życzliwie się wszystkiemu przy- 
glądał. 

W salonie tymczasem oma- 
wiano z żywością występy Mo- 
drzejewskiej w Ameryce i utwo- 
ry znakomitego Litwosa, któ- 

LJ 


rego nazwisko — Henryk Sien- 
kiewicz — zostało świeżo ujaw- 
nione i było na ustach wszyst- 
kich... Wtem zapragniono dać 


wyraz innym, bardziej walecz- 
nym uczuciom, zaświadczyć, że 
piersi obecnych noszą w sobie 
i gotowość buntu. Ktoś uderzył 


w klawisze, a goście wnet 
podjęli znaną gniewną melodię 
i stojąc, przechadzając się lub 
otaczając fortepian śpiewali: 
Zemsta, zemsta na wroga 
z Bogiem, a choćby mimo 


Boga... 


Zerkano przy tym na okna, 





Jadwiga Barańska (Barbara) i Jerzy Bińczycki (Bogumił) 


Jerzy Kamas (Daniel Ostrzeński), Janina Traczykówna (Michalina Ostrzeńska) i Beata Tyszkiewicz 


(Stefania Holszańska) 





a pani Michalina zapuszczała 
od niechcenia rolety. 

Pani Barbara podeszła do 
Bogumiła. 

— Znasz tę pieśń — szepnę- 
ła. 

— Nie — odparł — właśnie 
się przysłuchuję. 

— A prawda — westchnęła 
— nie znasz „Dziadów”. Ale 
myślałam, że śpiewaliście ją 
tam... 

— Nie — powtórzył Bogu- 
mił — nie śpiewaliśmy. 

. W salonie tymczasem prze- 
śpiewano jeszcze ze dwie-trzy 
pieśni...” 

W filmie reż. Jerzego Antcza- 
ka scena ta, jak wszystkie wy- 
darzenia z życia Barbary, dzieje 
się w jej wspomnieniach. Adap- 
tacja jest wierna, tylko pewne 
szczegóły zostały „ zmienione. 
Towarzystwo, które rozsiadło 
się w salonie wkoło fortepianu, 
śpiewa inną pieśń — powstań - 
czą z 1863 r. Przy fortepianie — 
Beata Tyszkiewicz w roli me- 
cenasowej Stefanii Holszań- 
skiej, siostry pani domu. Ja- 
nina Traczykówna (Michalina 
Ostrzeńska) śpiewając krąży po 
salonie. Pieśń idzie z playbacku, 
wtórują jej aktorzy i statyści. 
Brzmią słowa: 

Wśród głodu i chłodu 
w obronie narodu 

My zawsze do broni gotowi 

Choć dłoń nam skostniała, 

lecz serce nam pała 

I grozim rozpaczą wrogowi... 


Kamera ogarnia jedną po dru- 
giej twarze śpiewających, mat- 
kę Barbary (Barbara Ludwiżan- 
ka) trwożnie podnoszącą się 
i spoglądającą w okno, Barba- 
rę (Jadwiga Barańska) i Bogu- 
miła (Jerzy Bińczycki). Gdy 
zwrotka dobiega końca, kamera 
zatrzymuje się — Barbara pyta 
męża, czy śpiewał w powstaniu 
tę pieśń. 

W innym ujęciu kamera wyła- 
wia z licznego towarzystwa już 
tylko ludzi najbliższych Barba- 
rze; ich przede wszystkim 
będzie widziała w swych gorz- 
kich wspomnieniach trzydzieści 
lat później. 

Obie warstwy treściowe tej 
sceny wydobywa złożony ruch 
kamery. Z jednej strony akcen- 
tuje patriotyczne uniesienie ze- 
branych i lęk starej pani Ostrzeń- 
skiej przed niepożądanymi słu- 
chaczami, a więc określa epokę 
i atmosferę życia tych ludzi, któ- 
rzy wprawdzie już przeboleli 
klęskę powstania, ale nie pogo- 
dzili się z niewolą. Z drugiej — 
przeciwstawia swobodnemu to- 








warzystwu sztywność i napięcie 
Barbary, tym silniej tu, wśród 
swoich, odczuwającej ubóstwo 
swego życia w skromnym dom- 
ku administratora Krępy. Zgra- 
nie ruchu kamery z pieśnią, 
uchwycenie w określonym mo- 
mencie określonej twarzy, po- 
kazanie gestu czy wyrazu, który 
będzie ściśle odpowiadał za- 
mierzonemu znaczeniu, wymaga 
ogromnie precyzyjnego przygo- 
towania. Operator Stanisław 
Loth ustala nieomal każdy punkt 
trasy aparatu, jeszcze raz kory- 
guje światło, reżyser z okiem 
przy lupie sprawdza ustawie- 
nie. Na szczęście wózek nie 
trzeszczy, mały kran, na którym 


umieszczono kamerę, daje się 
idealnie regulować. 

Reflektory przesłonięte folią 
dają cudowne, ciepłe światło, 
takie samo jak zapalone świece 
w gęsto porozstawianych kan- 
delabrach. To Światło nadaje 
piękny odcień twarzom kobiet, 
delikatną i żywą barwę ich 
efektownym sukniom, dyskret- 
ny spokój szarym, brązowym 
i czarnym ubraniom panów. 

W sadze o polskiej inteligen- 
cji, jaką są „Noce i dnie”, je- 
steśmy tu jeszcze w początkach 
genealogii, o krok od uroków 
i splendorów ziemiaństwa. 


WANDA WERTENSTEIN 


Na pierwszym planie Jadwiga Barańska, Jerzy Bińczycki i Beata Tyszkiewicz 


Beata Tyszkiewicz i Jadwiga Barańska 


ZDJĘCIA: ROMAN SUMIK 








KINO, JAKIEGO 
NIE BYŁO 


„SINDBAD” (,„Szindbód”'). Reżyse- 
ria: Zoltón Huszśrik. Wykonawcy: 
Zoltan Latinovits, Margit Dayka, 
Eva Ruttkay i inni. Węgry, 1971 r. 





Czy można z oczek tłuszczu, pły- 
wających w filiżance bulionu, stwo- 
rzyć na ekranie obraz o wcale nie 
abstrakcyjnej sile dramatycznej ? Czy 
można z koloru i kształtu staroświec- 
kiego damskiego kapelusza, z ła- 
godnego łuku łodygi i bujnego kie- 
licha kwiatu wydobyć coś więcej 
niż stereotypowy walor  detalu- 
ozdobnika? Okazuje się, że można 
— nie wpadając przy tym w jałowe, 
choć może i czasem zachwycające 
na moment efekciarstwo i blagier- 
stwo fotograficzne. Przeciwnie, z 
tych drobnych i ułamkowych ele- 
mentów powstaje misterna materia 
plastyczna filmu, harmonijnie współ - 
grająca z jego treścią i klimatem. 

„Sindbad” Zoltana Huszórika jest 
filmem niezwykłym, kuriozalnym na- 
wet na tle tego wszystkiego, co kino 
współczesne obiecuje i przynosi 
widzowi. 

W opowieści o człowieku, który 
życie kochał bardziej niż kobiety 
(a te przecież miłował namiętnie), 
który — rozliczając się ze sobą i ze 
swoją przeszłością —— potrafił pro- 
wadzić dyskurs (skazujący na tortu- 
ry klienta dzisiejszej gastronomii) 
o dobrym winie, jadle — otóż w tej 
opowieści nie ma nic z fałszywego 
tonu wykoncypowanej elegii na 
śmierć „dawnych, dobrych cza- 
sów”. 

Jest tu natomiast coś, czego tak 
bardzo czasem brakuje widzom już 
niekiedy zmęczonym monotonią dzi- 
siejszego kina, oferującego w nad- 
miarze drastyczny realizm obdzie- 
rający z uroków kształt każdego 
przedmiotu, każdego słowa i gestu: 
nastrój mądrej zadumy, podziwu, 
i życzliwości dla ludzkich tęsknot 
za pełnią życia, za dawaniem szczę- 
ścia i braniem go sobie, choćby to 
szczęście było ulotne. 


„Sindbad” 
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Widziałem „Sindbada” m.in. na 
festiwalu w Mannheim — rozpolity- 
kowanym, gwałtownym, burzliwym, 
wśród publiczności żądającej filmów 
ostrych, „aktualnych”. | oto stał 
się cud. Dzieło Huszśrika — ściszo- 
ne, chwilami ironizujące, chwilami 
nostalgiczne, w którym sen splata 
się z jawą — obezwładniło, pora- 
ziło widownię, nieskorą przecież do 
ckliwości i wzruszeń tu przynajmniej 
uważanych za anachroniczne. Stało 
się tak zapewne nie dlatego, że 
pojawił się na ekranie film, „jakich 
już nie ma”, ale dlatego chyba, że 
w każdym — nawet wśród zawsze 
ostentacyjnie obojętnych — poru- 
szył jakąś prywatną, głęboko ukrytą 
strunę. Może każdy odkrył kawałek 
siebie w portrecie bohatera, sied- 
miogrodzkiego donżuana Sindbada, 
który „kochał wszystko, co było 
kłamstwem, iluzją, wyobrażeniem, 
fantazją”, może w jego wiecznej 
pogoni za barwą i smakiem życia, 
w jego wiecznej samotności — 
znalazł coś ze swojej własnej kon- 
dycji? 

A może po prostu każdy znalazł coś 
innego... 

Filmowy Sindbad zrodzony został 
z prozy Gyuli Krudy'ego, ale utwór 
Huszórika nie jest kopią fabularnej 
struktury pierwowzoru. Bierze z nie- 
go to, co najcenniejsze: styl i na- 
strój, któremu podporządkowuje 
wszystko. Fantastyczną  Śmiałość 
i zarazem dyskrecję kamery reha- 
bilitującej liryczny pejzaż, papuzią 
pstrokaciznę, a zaraz potem asce- 
tyczną skromność scenografii przy- 
wracającej urodę fin-de-sieclowym 
wnętrzom i kostiumom, skupione 
aktorstwo Zoltana Latinovitsa i nie- 
zauważalną prawie muzykę. 

Mój Boże, i to jest przecież debiut! 


JERZY ELJASIAK 


ZMYŚLENIE 
I PRAWDA 


„Anna tysiąca dni” („Anne of the 
Thousand Days''). Reżyseria: Char- 
les Jarrott. Wykonawcy: Richard 
Burton, Genevióve Bujold, Iróne 
Papas i inni, Wielka Brytania, 1969. 
Nagrodzony „Oscarem” w 1970 r. 





Film historyczny ulega ostatnio 
przemianom. Jeszcze dziesięć lat 
temu historia była w kinie z reguły 
pretekstem: ukazywano przeszłość, 
by olśnić widza wspaniałymi deko- 
racjami, scenami widowiskowymi, 
by opowiedzieć romantyczne przy- 
gody (styl „płaszcza i szpady”). 
Innymi słowy — przykrawano hi- 
storię do potrzeb istniejących ga- 
tunków filmowych, konwencji, przy- 
zwyczajeń. | oto, w połowie lat 
sześćdziesiątych, sytuacja się zmie- 
niła: filmowcy sięgają do historii, by 
zanalizować ważne wydarzenia i pro- 
cesy przeszłości, ukazać działalność 
postaci historycznych. 

„Anna tysiąca dni' reż. Charlesa 
Jarrotta jest właśnie typową po- 
zycją, zrealizowaną wedle „nowej 
formuły”: film ukazuje bardzo wy- 
raźnie, na czym ta formuła polega. 
Z drugiej strony — „Anna” ujawnia 
niebezpieczeństwo, które się w tej 
formule kryje. Może dlatego warto 
przyjrzeć się filmowi dokładniej. 

„Anna tysiąca dni” opowiada hi- 
storię romansu Henryka VIII i Anny 
Boleyn; kino i telewizja ostatnio 
często nawiązywały do tego tematu, 
możemy więc darować sobie wstęp- 
ne informacje. Akcja filmu Jarrotta 
zaczyna się w momencie, gdy Hen- 
ryk VIII spotyka Annę po raz pierw- 
szy. Jest nią zafascynowany — 
pragnie, by została jego kochanką. 
Jednakże Anna odmawia: gotowa 
jest ulec dopiero wtedy, gdy król 
ją poślubi. Król jest żonaty —! musi 
więc starać się o unieważnienie mał- 


LCENE 


żeństwa. Zaczynają się skompliko- 
wane akcje  prawno-polityczne, 
trwające kilka lat (1527—1533) 
Ostatecznie Henryk VIII ogłasza się 
głową Kościoła w Anglii, najwyż- 
szym autorytetem w sprawach wia- 
ry. Pierwsze małżeństwo Henryka 
VIII zostaje unieważnione, Anna 
Boleyn zostaje królową. | właśnie 
wtedy miłość króla zaczyna wyga- 
sać. Gdy Anna rodzi nieżywego sy- 
na, jej los jest przypieczętowany: 
król pragnie ożenić się po raz trze- 
ci. Proces, wyrok: scena egzekucji 
Anny kończy film. 

Wartość „Anny tysiąca dni” za- 
warta jest w sposobie, w jaki tę 
historię opowiedziano. Koncepcja 
filmu oparta jest na dwu tenden- 
cjach — pozornie przeciwstawnych, 
które jednak wzajemnie się uzupeł- 
niają. Z jednej strony — realizato- 
rzy troszczą się o prawdę psycholo- 
giczną postaci; o to, by przybliżyć 
je współczesnemu widzowi. Przy- 
kład najbardziej oczywisty: w roli 
Anny wystąpiła Genevićve Bujold, 
aktorka kanadyjska, która przez 
kilka lat występowała w filmach 
francuskiej „nowej fali”. Jej swo- 
bodny, naturalny, „półdokumental- 
ny” styl gry sprawia, że Anna jest 
dla nas przekonywająca, że tak do- 
brze rozumiemy motywy jej postę- 
powania. Są zresztą w „Annie ty- 
siąca dni” aktorzy prawdziwie wy- 
bitni, o ogromnym doświadczeniu 
scenicznym i filmowym: przede 
wszystkim Richard Burton (Hen- 
ryk VIII) i Anthony Quayle (kardynał 
Wolsey). Oni także potrafią w spo- 
sób dyskretny uwspółcześnić grane 
przez siebie postacie. 

Z drugiej strony — jest w tym fil- 
mie historia: kostiumy, znaczące 
detale, akcenty obyczajowe, sce- 
neria. Ale bodajże w tym momencie 
dochodzimy do istoty „nowej for- 
muły” filmu historycznego. Wypeł- 
niając swój film materialną sub- 
stancją historyczną, Jarrott z reguły 
szuka obiektów autentycznych. 
Dawniej filmy historyczne realizo- 
wane były w ateliers na tle dekora- 
cjj — może malowniczych, lecz 
sztucznych. Ekipa „Anny tysiąca 
dni” pracowała najczęściej w ple- 
nerze, reżyser inscenizował na tle 
typowych motywów angielskiego 
krajobrazu, średniowiecznych zam- 
ków, gotyckich katedr. Majestat 


historii, zaklęty w starych murach, 
rzutuje tu na postacie, wydarzenia, 
wprowadza do filmu nastrój wznio- 
słości. Widz odnosi wrażenie, że 
obcuje z historią, która nagle ożyła 
na ekranie. 





Ten udany melanż autentyzmu 
i przeszłości, prawdy i powagi czuje 
się już w pierwszej scenie filmu: 
widzimy jeźdźca, pędzącego drogą 
polną. Wokół drogi rozciągają się 
łąki, pasą się stada owiec. Widok 
stanowi jak gdyby kwintesencję an- 
gielskiego krajobrazu, spopularyzo- 
wanego przez brytyjskich pejza- 
żystów, głównie Constable'a. Lecz 
oto jeździec dociera do zamku, 
przemierza kamienne korytarze, zni- 
ka za drzwiami. Kamera panoramu- 
je teraz w górę, na emblemat umiesz- 
czony nad drzwiami. Jest to królew- 


skie godło Anglii — lwy sprężone 
do skoku, w otoku napis: „Honi soit 
qui mal y pense” i „Dieu et mon 


Droit'. Na tle tego godła pojawiają 
się napisy czołowe. W takim roz- 
wiązaniu zawarta jest sugestia, ze 
„Anna tysiąca dni” będzie opowie- 
ścią na miarę szekspirowskich tra- 
gedii królewskich 

Dalszy rozwój akcji potwierdza 
tę sugestię. Historia romansu Henry- 
ka VIII i Anny Boleyn ma istotnie 
pewne cechy tragedii — zwłaszcza 
jeśli się na nią odpowiednio spojrzy. 
Realizatorzy filmu wybrali właśnie 
ten „odpowiedni” punkt widze- 
nia. Tytułowa bohaterka ukazana 
jest w tym filmie jako postać od po- 
czątku do końca nieskazitelna: prag- 
nie jedynie mieć czyste sumienie 
i zachować godność osobistą. Tra- 
gizm jej sytuacji polega na tym, że 
wbrew swej woli wplątana zostaje 
w mechanizm władzy, który w osta- 
tecznym efekcie ją niszczy. Król 
też jest w jakiejś mierze ofiarą tego 
mechanizmu: wprawdzie ulega na- 
miętnościom, ale jego decyzje uza- 
sadnione są po części względami 
racji stanu. Pragnie mieć syna, który 
zapewniłby ciągłość dynastii. Oby- 
dwoje są więc niewinni, obydwoje 
działają w najlepszej wierze. | po- 
noszą klęskę. Są ofiarami — po 
części fatalnego zbiegu okoliczno- 
ści, po części zła, którego siedliskiem 
jest dwór królewski: właśnie tu, w 
otoczeniu króla gromadzą się ludzie 
opętani żądzą władzy. 

Tak więc historia romansu Henry- 
ka VIII i Anny Boleyn nabiera w fil- 
mie Charlesa Jarrotta nieoczekiwa- 
nych perspektyw: ma wszelkie ce- 
chy antycznej tragedii, zarazem staje 
się rozprawą na temat władzy, jej 
złowrogiego wpływu na losy jedno- 
stki... A wszystkie te treści docierają 
do widowni dzięki sugestywnej 
atmosferze filmu; dzięki owemu 
majestatowi historii, którego obec- 
ność stale się czuje. 

Jak już wspomnieliśmy, widz oglą- 
dający „Annę tysiąca dni” odnosi 
wrażenie, że oto nieoczekiwanie ma 
szansę bezpośredniego obcowania 
z historią. Sugestywność filmu jest 
tak wielka, że zapewne nikt nie 
zadaje sobie pytania, czy ukazywane 
na ekranie wydarzenia są zgodne 
z prawdą historyczną. A przecież 
wystarczy sięgnąć do źródeł i opra- 
cowań historycznych, by tę prawdę 
poznać. Okaże się wtedy, że cały 
skomplikowany gmach tragedii an- 
tycznej, wzniesiony przez realizato- 
rów, oparty jest na przeinaczeniach 
i fałszach. Anna Boleyn nie była 
osobą prostolinijną i nieskazitelną; 
wszystko wskazuje na to, że należała 
do owej grupy niezwykłych kobiet 
w historii, które zrobiły zawrotną 
karierę dzięki sprytowi i nikczemno- 
ści. Nie była także ofiarą królewskie- 
go despotyzmu: to raczej król padł 
ofiarą jej przebiegłości — oraz in- 
tryg jej rodzinnego klanu. Realiza- 
torzy filmu twierdzą, że została 
skazana na podstawie sfabrykowa- 
nych oskarżeń o cudzołóstwo i kazi- 
rodztwo. Historycy skłonni są przy- 
puszczać, że te oskarżenia nie były 
bezpodstawne... Jeśli zaś chodzi 
o króla, to jego porywczość, despo- 
tyzm, nieobliczalne decyzje miały 
podłoże fizjologiczne: Henryk VIII 
cierpiał na przewlekłą chorobę we- 
neryczną. W momencie małżeństwa 





z Anną Boleyn miał ponad czter- 
dzieści lat: choroba atakowała już 
wtedy centralny układ nerwowy. 
Można zresztą w filmie Jarrotta 
znaleźć więcej nieścisłości histo- 
rycznych: zwłaszcza w tych par- 
tiach, które dotyczą reformacji, zer- 
wania z papieżem. Proces reformacji 
miał w rzeczywistości bardziej krwa- 
wy przebieg, niż to sugeruje film. 

Ostatecznie „Anna tysiąca dni" 
budzi mieszane refleksje. Jest to 
film, który z ogromnym kunsztem 
ewokuje przeszłość, odtwarza na- 
strój renesansowej Anglii. | oto 
okazuje się, że cały ten kunszt for- 
malny niekoniecznie musi iść w pa- 
rze z rzetelnością historyczną; że 
może równie dobrze służyć fałsze- 
rzom historii 

Pozostaje do wyjaśnienia jeszcze 
jedna wątpliwość: dlaczego reżyser 
Charles Jarrott z takim zapałem glo- 
ryfikuje Annę Boleyn i króla Henry- 
ka VIII? Czyżby chodziło wyłącznie 
o względy kasowe? O to, że piękna 
romantyczna miłość cieszy się tra- 
dycyjnie powodzeniem na ekranie? 
Wydaje się, że sprawa jest bardziej 
skomplikowana: jej przyczyn wypa- 
da chyba szukać w konflikcie, któ- 
rego widownią jest historiografia 
angielska od przeszło stu lat. Mó- 
wiąc w sposób najprostszy, w Anglii 
istnieją tradycje dwu szkół historycz- 
nych: protestanckiej i katolickiej. 
Zwolennicy tej pierwszej są liczniej- 
si, cieszą się zresztą popularnością 
większą. Łatwo zgadnąć, że żywią 
sympatię przede wszystkim do tych 
postaci historycznych, które przy- 
czyniły się do rozwoju protestanty- 
zmu w Anglii. Henryk VIII, jako ini- 
cjator anglikanizmu, cieszy się szcze- 
gólnymi względami; niektórzy hi- 
storycy (np. Froude) akceptują z 
entuzjazmem każdą jego decyzję 
polityczną, każdy epizod z jego ży- 
ciorysu. 

Zdaje się, że „Anna tysiąca dni” 
narodziła się z tego właśnie ducha. 


JAN OLSZEWSKI 


TO BYŁO 
PRZED 
PÓŁ WIEKIEM 








„ Gdynia”. Realizacja: Sergiusz Spru- 
din. Wytwórnia Filmów Dokumen- 
talnych, 1971 r. 





W 1919 roku odbyły się słynne 
zaślubiny z Bałtykiem; był to jednak 
tylko piękny symbol, w który dopiero 
trzeba było wpisać właściwą treść 
Prawdziwy powrót Polski nad mo- 
rze mógł się dokonać jedynie poprzez 
związanie gospodarki kraju z posia- 
danym skrawkiem wybrzeża. Nie 
mieliśmy portu odpowiadającego 
nowoczesnym potrzebom. Dlatego 
też nie zaślubiny, a dopiero uchwała 
Sejmu w roku 1924 o budowie portu 
w Gdyni niosła zapowiedź trwałego 
związania się z Bałtykiem. 

Sergiusz Sprudin odnalazł i wy- 
korzystał w swej „Gdyni'” ciekawe 
materiały archiwalne o budowie 
miasta i portu, o początkach naszej 
floty handlowej i marynarki wojen- 
nej — i połączył je wypowiedzią za- 
służonego twórcy Gdyni, ówczesne- 
go ministra Eugeniusza Kwiatkow- 
skiego. W swym komentarzu do 
zdjęć dłuższą wypowiedź poświęca 
on wysiłkowi, jaki trzeba było wło- 
żyć, by całe społeczeństwo psy- 
chicznie zaakceptowało ten wielki 








„suytma 


czyn, by zrozumiało, że radość z 
morza jest społecznie bezwartościo- 
wa, dopóki nie można jej zdyskon- 
tować w ekonomice kraju. 

Zarys ulic na pustym, nadmorskim 
terenie, jako zapowiedź wielkiego, 
nowoczesnego miasta; falochrony, 
baseny, nabrzeża portowe; a przede 
wszystkim zbliżenie pary koni z wy- 
siłkiem ciągnących zwykłą chłop- 
ską furkę wypełnioną głazami do 
budowy portu — jako niezamierzo- 
ny symbol czasów odległych, sym- 
bol heroicznego chałupnictwa, dzię- 
ki któremu ostatecznie dokonano 
rzeczy wielkiej. 

Stare dokumentalne materiały fil- 
mowe, chyba niezależnie od swej 
treści informacyjnej, mają zwykle 
trudny do opisania wzruszający kli- 
mat listu z przeszłości. Zdjęcia wy- 
korzystane w „Gdyni”* także ów 
specyficzny ton przekazują. Ale tak 
się składa, że montażowy film Spru- 


Anna tysiąca dni” 


dina powstał w tym samym czasie, 
gdy w dwa pokolenia później, bo- 
gatsi o półwiekowy związek z mo- 
rzem, bogatsi o Gdynię właśnie i pas 
wybrzeża, który na zasadzie histo- 
rycznych związków powrócił do 
kraju — budujemy Port Północny 
Współczesny widz kronik filmowych 
i telewizyjnych także ogląda dziś 
pusty pas plaży ulegający istotnym 
przemianom, obserwuje budowę 
składowisk, nabrzeży, ciężarówki 
posuwające się po wysuniętych 
w morze nitkach falochronów, po- 
głębiarki i maszyny zasypujące pia- 
skiem pobrzeże. Ta budowa jest 
oczywiście inna, bogatsza, ukazuje 
działanie z innej epoki. | w tym po- 
równaniu także zawiera się wartość 
materiałów historycznych, które wra- 
cają do kin, by mówić nam, widzom, 
o przebytej przez społeczeństwo 


drodze 
E.S.W. 





OLEG WIDOW 


Z pewnością oburzyłby się, sły- 
sząc określenie „aktor eksporto- 
wy” — ale tak się składa, że od 
pięciu lat występuje przeważnie po- 
za granicami ZSRR. Zaczęło się od 
duńskiej sagi „Czerwony płaszcz”: 
reżyser Gabriel Axel szukał aktora, 
który typem fizycznym odpowiadał- 
by wizerunkowi Wikinga. Znalazł go 
w absolwencie wydziału aktorskiego 
WGiK, który występował dotychczas 
tylko w trzech filmach, nie zwracając 
na siebie szczególnej uwagi krytyki, 
z pewnością jednak podbił serca 
najmłodszej widowni, grając ludo- 
wego herosa w „Bajce o carze Sał- 
tanie”. Wysoki, jasnowłosy Oleg 
Widow (na zdjęciu) okazał się 
znakomitym odtwórcą roli Hagbar- 
da, skandynawskiego Romea, który 
pada ofiarą waśni rodów. Zaraz po- 
tem znalazł się w Jugosławii, gra- 
jąc... hitlerowskiego oficera w filmie 
„Nie wspominać o przyczynie śmier- 
ci'. Pozostał tu, żeby wystąpić 
w partyzanckim eposie „Bitwa nad 
Neretwą” i w obyczajowej komedii 
„Jest miłość — nie ma miłości”. 
Oglądaliśmy go niedawno w ra- 
dziecko-włoskim „Waterloo Bon- 
darczuka, w niewielkim, choć dr 
matycznym epizodzie żołnierza, kt 
ry na pobojowisku woła: „Dlaczego 
się zabijamy?” Niektórzy krytycy 
uważają, że Oleg Widow jest aman- 
tem, a więc typem aktora niezbyt 
przez współczesne kino lubianym. 
Na szczęście powstają jeszcze filmy, 
w których jest miejsce dla idealnego, 
pięknego bohatera bez skazy: Wła- 
dimir Wajnsztok realizuje właśnie 
„Jeźdźca bez głowy” według popu- 

powieści Mayne Reida. Oleg 
Widow gra tu jedną z głównych ról 
— nieustraszonego Morrisa, który 
walczy o wolność meksykańskich 
chłopów. (Fot. Walery Kreczet) (ab) 
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RENESANS MARKA TWAINA 


IE 4 


Przed trzema laty Ru- 
muni ekranizowali „Przy- 
gody Tomka Sawyera”. Na 
tegorocznym festiwalu w 
Cannes filmowcy radziec- 
cy przedstawili „Przygody 
Hucka” reż. Georgija Da- 
nieliji. W Hollywood tym- 
czasem powstała kolejna 
wersja „Przygód Tomka 
Sawyera” zrealizowana 
przez Dona Taylora; ten 
sam reżyser zapowiedział 
„Przygody Hucka”! Za- 
równo radziecki, jak ame- 
rykański film nie są adre- 
sowane wyłącznie do 
młodzieży. Scenariusze 
wydobyły przede wszyst- 
kim humor i romantyzm 
powieści, przemawiające 
tak silnie do dorosłych 
czytelników. Na  zdję- 
ciu — młodzi bohatero- 
wie amerykańskich „Przy- 
gód Tomka  Sawyera': 
Johnny Whitaker (To- 
mek) i Jeff East 
(Huck). Fot. CAF-UPI. 

(sob) 





<4 POWRÓT NA KORSYKĘ 


W najnowszym filmie Pierre Granier-Deferre'a „Syn” bohaterem jest włóczęga, 
który opuszcza Nowy Jork i wraca na rodzinną Korsykę, aby zobaczyć swą umiera- 
jącą matkę. Po jej śmierci staje twarzą w twarz z archaicznymi prawami rządzącymi 
wyspą: na niego spada vendetta ciążąca od pokoleń na jego rodzinie. Historia 
banalna, ale jakże subtelna, wycyzelowana realizacja, daleka od utartych schematów 
„czarnego ”', sensacyjnego filmu francuskiego. Bohater pozostaje postacią enigma- 
tyczną aż do końca. Kim jest? Kto uzbraja jego prześladowców ? Jakie motywy kie- 
rują nimi naprawdę? Widzowie, dopatrujący się w tym wszystkim „mafijnych” 
porachunków, robią to wyłącznie na własny rachunek. Film bowiem nie daje po- 
wodów do takiej interpretacji. Sam reżyser określa natomiast swego bohatera — 
granego przez Yves Montanda — jako człowieka, który poszedł złą drogą i nie 
mógł się już wycofać. Jest „straceńcem”, podobnie jak Humphrey Bogart w nie- 
których filmach Hustona i Walsha. Od początku ma na twarzy wypisaną śmierć 

Zdaniem francuskiej krytyki, największym walorem filmu Granier-Deferre'a są 
wspaniałe portrety ludzi, analiza ich najdrobniejszych gestów i reakcji, a także — 
nastrój smutku, goryczy, osamotnienia, fatalizmu. Wybór Korsyki jako tła akcji 
uwalnia Granier-Deferreea od zarzutu naśladowania starych filmów Marcele 
Carnć. Krytyk miesięcznika „Ecran 73", Claude Beylie, doszukuje się innyct 
podobieństw: porównuje „Syna” do nowel Prospera Mórimće, ich wstrzemięźli- 
wości, zwięzłości, umiejętności tworzenia nastroju nostalgii i melancholii. „Sły- 
szałem już gdzieś — pisze Beylie — pogardliwe uwagi o tym filmie. Przecież to 
starzyzna — mówiono. Cóż za pomyłka! Oczywiście ten film nie ma nic wspólnego 
z kinem robionym przez niedojrzałych młodzieńców i tak obecnie modnym kinem 
sloganów. Ale przecież subtelność, delikatność, świeżość uczuć nigdy się nie 
starzeją.” Na zdjęcid Lea Massari, która gra główną rolę kobiecą. (mol) 


MANIFEST ALIENACJI 


Na ekrany paryskich kin studyjnych wszedł jeden z najdziwniejszych filmów 
ostatnich lat, zatytułowany „Themroc”. Jego reżyser, 36-letni Claude Faraldo, 
pojawił się na horyzoncie francuskiego kina przed trzema laty. Oto jego „curriculum 
vitae”. 

W odróżnieniu od znakomitej większościefilmowców francuskich nie pochodzi 
z rodziny mieszczańskiej, lecz robotniczej. Jego ojciec był tokarzem-polerownikiem, 
matka zajmowała się wychowaniem pięciorga dzieci. Robił to, co wszystkie dzieci 
proletariackie: mając 13 lat poszedł do pracy. Był roznosicielem depesz, bezrobot- 


FOKTYGLUM 
CZTERY ANKIETY 


Miesięcznik „Kino” skierował 
przed rokiem ankietę do kilku- 
dziesięciu krytyków i historyków 
filmu w krajach socjalistycznych, 
proponując wytypowanie dzie- 
sięciu filmów najważniejszych 
dla historii sztuki filmowej. 

W numerze kwietniowym re- 
dakcja przedstawiła plon ankiety. 
Typowało 60 krytyków i history- 
ków filmu z 8 krajów: z ZSRR — 
17 krytyków, Polski — 14, Buł- 
garii — 7, CSRS — 7, Jugosła- 
wii — 4, NRD— 7, Rumunii — 1 





nym, podręcznym w fabryce sprzętu wędkarskiego, doręczycielem w sklepach 
az do 26 roku życia. „Przez 13 lat — mówi — kręciłem się w kieracie jak wszyscy 
biedacy, czekając na niedzielę i doroczny urlop. Znosiłem upokorzenia, ciężką, 
otępiającą pracę. Kiedy bralem do ręki książkę, ojciec prał mnie po gębie, bo 
uważał, że lektura ogłupia. Mając 20 lat nierprzeczytałem żadnej książki." 

W pewnym momencie sytuacja zmieniła się jednak: Faraldo znalazł się w środo- 
wisku artystycznym. „Wykorzystałem skrupulatnie tę szansę, uzupełniłem wykształ- 
cenie, nąwiązałem kontakty z interesującymi ludźmi..." 

Postanowił zostać filmowcem. Przez siedem lat usiłował doprowadzić do 
realizacji swego pierwszego filmu, do którego sam napisał scenariusz. Film na- 
zywa się „Bof” i jest historią robotnika, który dochodzi do wniosku, że ma także 
prawo do lenistwa, że to idiotyzm zamęczać się w fabryce dla burżuja-wyzyskiwa- 
cza. Ten sam temat, ale potraktowany o wiele bardziej kompleksowo, rozwinął 
w filmie „Themroc”. 

Bohater jest również robotnikiem doprowadzonym do rozpaczy bezsensem swej 
egzystencji, polegającej na dojazdach w tłoku do pracy, bezmyślnym obserwowa- 
niu maszyny, posiłkach w kantynie i znoszeniu wymyślań przełożonych. Pewnego 
dnia wraca do siebie i przekształca swoje mieszkanie w koszarowym „mrówkowcu” 
w rodzaj groty troglodytów, gdzie całkowicie odcina się od świata. Wyrzuca przez 
okno meble, zrywa schody; pożywienie dostarcza mu siostra, która zresztą zamyka 
się z nim razem. Oboje stają się lokalną sensacją, wkrótce znajdują naśladowców. 
Policji nie udaje się go wyrzucić z „groty”. Okolica powoli przekształca się w prehi- 
storyczne osiedle... 

Themroca gra Michel Piccoli, zdumiewająco sugestywny w demonstrowaniu 
owego marszu wstecz, ku świadomemu zezwierzęceniu. Film Faraldo, jak i jego 
krańcowo anarchistyczne poglądy, przyjęła krytyka francuska sceptycznie, nie- 
pewna czy ma do czynienia ze świadomą prowokacją artystyczną, czy też z próbą 
zwrócenia na siebie uwagi znudzonych snobów. W każdym razie ta manifestacja 
rozpaczy i alienacji — choć nie pierwsza w filmie francuskim — nie przeszła bez 
echa i wzbudziła niepokój. (sob) 





WIANO A 

W bukareszteńskiej wytwórni trwają zdjęcia do filmu „Wiano” według sztuki 
i scenariusza Paula Everaca. Chociaż punktem wyjścia fabuły są perypetie związane 
ze ślubem, tytuł ma znaczenie metaforyczne. Chodzi o wiano duchowe i moralne, 
jakie każdy człowiek wnosi ze sobą w życie społeczne. Jest to ostry dramat współ- 
czesny, którego bohater przejdzie gorzką lekcję prawdy, narażając się na odsunięcie 
od najbliższych, zanim zrozumie egoizm swojej postawy wobec otoczenia. Reżyse- 
ruje film Letitia Popa. W rolach głównych: Victor Rebengiuc i Sanda Toma 
(oboje na zdj. jako para nowożeńców) Fot. CAF-Agepress. (ab) 


i z Węgier — 3. 

Oto lista 10 tytułów (nazwiska 
reżyserów, rok i kraj produkcji, 
ilość głosów): 

PANCERNIK POTIOMKIN — 
Sergiusz Eisenstein, 1925, ZSRR 
— 46 

OBYWATEL KANE — 
Welles, 1941, USA — 32 
OSIEM I PÓŁ — Federico Fellini, 
1963, Włochy — 30 

POPIÓŁ I DIAMENT — Andrzej 
Wajda, 1958, Polska — 26 
GORĄCZKA ZŁOTA — Charles 
Chaplin, 1925, USA — 21 
RASZOMON — Akira Kurosawa, 
1950, Japonia — 21 
NIETOLERANCJA — David W. 
Griffith, 1916, USA — 18 
ZŁODZIEJE ROWERÓW — Vit- 
torio De Sica, 1946, Włochy — 
17 

ZIEMIA — Aleksander Dowżen- 
ko, 1930, ZSRR — 15 

RZYM MIASTO OTWARTE — 
Roberto Rossellini, 1946, Wło- 
chy — 12 

W polu zainteresowań ucze- 
stników ankiety znalazły się 162 
filmy wszystkich czasów oraz 
epokowe wydarzenie odnotowa- 
ne przez Bolesława W. Lewickie- 
go — zdjęcia filmowe z Księżyca, 
Neila Armstronga z 1969 r 

Idea tego typu ankiet czy 
plebiscytów nie jest nowa. Wy- 
specjalizował się w niej głównie 
angielski kwartalnik SIGHT AND 
SOUND, przeprowadzając dwu- 
krotnie (1962 i 1972) referendum 
na 10 najlepszych filmów świata. 
W ankiecie z 1962 roku 45 kryty- 
ków (z krajów socjalistycznych 
— tylko z CSRS i Jugosławii) 
wyłoniło następującą dziesiątkę: 
„Obywatel Kane” (22 głosy), 
„Przygoda” (20), „Reguły gry” 
(19), „Chciwość” (17), „Opo- 
wieści księżycowe” (17), „Pan- 
cernik Potiomkin” (16), „Iwan 
Groźny” (16), „Złodzieje rowe- 
rów” (16), „Ziemia drży” (14), 
„Atalanta” (13). Powtórzona w 
1972 r. z udziałem 81 krytyków 
i teoretyków z 20 krajów (ale bez 
udziału przedstawicieli ZSRR, 
Jugosławii i Węgier) przyniosła 
następującą listę: _ „Obywatel 
Kane” (32 głosy), „Reguły gry” 


Orson 


(28), „Pancernik Potiomkin” 
(16), „Osiem i pół” (15), „Przy- 
goda' (12), „Persona” (12), 


Zbyszek Cybulski w ..Popiciu 
i diamencie” Andrzeja Wajdy 


„Męczeństwo Joanny d'Arc" 
(11), „Generał” (10), „Wspania- 
łość Ambersonów" (10), „Opo- 
wieści księżycowe” (9). 

W tym miejscu warto również 
przypomnieć największą imprezę 
tego typu — ankietę brukselską 
z 1958 r., której patronowała 
Międzynarodowa Federacja Ar- 
chiwów Filmowych. „Najlepsze 
filmy wszystkich czasów” typo- 
wało aż 119 specjalistów z 26 
krajów. Wśród 600 tytułów — 
w pierwszej 'dziesiątce znalazły 
się: „Pancernik Potiomkin” (100 
głosów), „Gorączka złota” (85), 
„Złodzieje rowerów” (85), „Mę- 
czeństwo Joanny dArc” (78), 
„Towarzysze broni” (72), „Chci- 
wość” (71),  „Nietolerancja” 
(61), „Matka” (54), „Obywatel 
Kane” (50), „Ziemia” (47). 

Konfrontując cztery ankiety, 
można stwierdzić, iż ostatnia, 
przeprowadzona przez redakcję 
„Kina”, jest pod wieloma wzglę- 
dami najbardziej interesująca 
i pobudzająca do refleksji. Doty- 
czy ona nie tylko filmów „naj- 
sławniejszych”, lecz najważniej- 
szych dla historii sztuki filmowej, 
a zatem tylko tej grupy utworów, 
które w 78-letniej historii kina 
okazały się przełomowe, mobili- 
zujące film do rangi sztuki. Wy- 
boru tego dokonali wyłącznie 
krytycy i historycy filmu z krajów 
socjalistycznych, co jest ewene- 
mentem w tego typu ankietach. 
Przedłożony przez nich zestaw 
filmów — ujawniając socjolo- 
giczną orientację metodologicz- 
ną uczestników — wyróżnia się 
zdecydowaną  nieortodoksyjno- 
ścią opinii i gustów, otwartym 
spojrzeniem na zjawiska filmowe 
powstałe w różnych epokach 
i krajach. W przeciwieństwie do 
poprzednich ankiet, afirmujących 
dzieła mistrzów epoki kina nie- 
mego, ankieta „Kina” wyekspo- 
nowała w większości utwory 
ostatniego trzydziestolecia. 

Zwraca uwagę wyróżnienie 
„Popiołu i diamentu” A. Wajdy, 
tym bardziej iż dokonali tego 
wyboru krytycy zagraniczni (spo- 
śród krytyków polskich tylko St. 
Janicki opowiadał się za wpro- 
wadzeniem dzieła Wajdy do 
pierwszej dziesiątki). Znamienne, 
że z innych utworów naszej ki- 
nematografii jeszcze tylko „Po- 
ciąg” J. Kawalerowicza — i to 
jednym głosem — odnotowany 
został wśród 162 filmów. W an- 
kiecie brukselskiej 13 głosów 
zdobył „Ostatni etap” W. Jaku- 
bowskiej, po jednym — „Ulica 
Graniczna” i „Piątka z ulicy 
Barskiej” Al. Forda. W ankiecie 
„Sight and Sound” z 1972 r. 
trzy głosy oddano na „Popiół 
i diament' A. Wajdy, jeden na 
„Ostatni dzień lata" T. Konwic- 


kiego. (zch) 

















PROFILE 


W cyklu artykułów, poświę- 
<conych polskim reżyserom filmo- 
wym, przypominamy ich dawne 
filmy, okoliczności, w jakich 
powstały, miejsce, jakie zajmują 
w historii naszego powojennego 
kina, odrębność i związki z głów- 
nymi nurtami polskiej kinemato- 
grafii. Publikacjami z tego cyklu 
pragniemy zainteresować przede 
wszystkim nowych widzów. in- 
formując o drodze twórczej wy- 
bitnych reżyserów, chcielibyśmy 
ułatwić Czytelnikom orientację 


w dzisiejszym stanie polskiego 
kina. W poprzednich numerach 
przypominaliśmy sylwetki: Ka- 
zimierza Kutza, Wojciecha Ha- 
sa, Andrzeja Wajdy, Mirosła- 
wa Kijowicza, Krzysztofa Za- 
nussiego i Marka Piwowskiego. 





W ubiegłym roku mi- 
nęło dwadzieścia lat od 
debiutu filmowego Je- 
rzego Kawalerowicza. 
Debiutował dramatem 
wiejskim  „Gromada”, 
współreżyserowanym 
przez nieżyjącego już 
Kazimierza Sumerskie - 
go. Najnowszy film Ka- 
walerowicza —  zreali- 
zowana dla producenta 
włoskiego „Maddalena”' 
— nie jest jeszcze w 
Polsce znany. 





Między tymi dwoma tytuła- 
mi — pierwszego i dziesiątego 
filmu zawarty jest kawał historii 
naszej kinematografii. Twór- 
czość Kawalerowicza w licz- 
bach nie wygląda imponująco, 
ale każdy z jego filmów jest 
znamienny dla tendencji i nur- 
tów wyróżniających poszczegól - 
ne okresy w dziejach polskiej 
sztuki filmowej. Dla twórczości 
tej niełatwo o wspólny mianow- 
nik; Kawalerowicz nie jest 
wierny jednemu gatunkowi, nie 
trzyma się jednego tematu, nie 
zdradza jednoznacznych i wy- 
raźnych preferencji stylistycz- 
nych. Pewne powtarzające się 
wątki czy motywy oraz jedno- 
czące jego filmy podobieństwa 
odczytujemy raczej w podtek- 
stach, we współczynnikach dzie- 
ła nie rzucających się natych- 
miast w oczy. 

Kawalerowicz jest przykładem 
twórcy, który stara się iść z bie- 
giem czasu. Przyjmuje to, co 
niesie dzień dzisiejszy kina, adap- 
tuje na swój sposób, próbuje 
wyciągnąć z tego konsekwen- 
cje dla siebie, swojego stylu 
opowiadania, własnych war- 
sztatowych rozwiązań. 

Odnajduje indywidualny 
punkt widzenia i inwencję in- 
scenizacji już w pierwszej po- 
łowie lat pięćdziesiątych w ra- 
mach panującej wtedy stylisty- 
ki i poetyki. W roku 1954 pow- 
Staje dwuseryjne dzieło „Ce- 
luloza” i „Pod gwiazdą frygij- 
ską” według „Pamiątki z Celu- 
lozy” Igora Newerlego. Jedno 
z najwybitniejszych dzieł tam- 
tych lat i jeden z najciekawszych 
filmów Kawalerowicza. Przyjęty 
od razu entuzjastycznie przez 
krytykę, a potem wysoko oce- 
niony przez historyków — jest 
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Celuloza” 


Pociąg” 


„Matka Joanna od Aniołów" 


on w dziejach naszego kina 
jednym z nielicznych przykła- 
dów zrealizowania autentyczne- 
go dzieła sztuki filmowej w ra- 
mach poetyki realizmu socjali- 
stycznego. Kawalerowicz pozo- 
stał wierny obowiązującym 
wówczas wzorom, lecz umiał 
tchnąć w nie życie. „Celuloza” 
zwłaszcza uderza do dziś praw- 
dą i szczerością postaci, mae- 
strią obrazowania, umiejętno- 
ścią wydobycia szczegółów z 
tła. Do tego trzeba dodać wła- 
ściwe  Kawalerowiczowi  mi- 
strzostwo techniczne, wsparte 
znakomitą pracą operatora i 
osiągnięciami aktorów. 
Główna postać filmu, Szczę- 
sny Bida, przechodzi ewolucję 
charakteryzującą bohatera po- 
zytywnego: po okresie niepew - 
ności i wahań przeżywa przełom, 
zdobywa świadomość rewolu- 
cyjną. Doświadczenia boha- 
tera zostały jednak wtopione w 
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kontekst realnego życia, w au- 
tentyczne sytuacje, spotkania z 
ludźmi z krwi i kości. W „Celu- 
lozie” są niewątpliwie epizody, 
które się zestarzały i będą razić 
współczesnego widza schema- 
tycznością ujęcia. Zostało jed- 
nak dostatecznie wiele, by i dziś 
miłośnicy kina mogli obejrzeć 
ten film z satysfakcją. Z dystan- 
su niemal dwudziestu lat kreacja 
Stanisława Milskiego, w po- 
dwójnej roli — cieśli pokornego 
serca oraz majstra Czerwiaczka, 
należy do czołowych osiągnięć 
polskiego aktorstwa po wojnie. 
Nie zestarzał się również sposób 
obrazowania, mogący służyć za 
wzór typizującego i uogólniają- 
cego spojrzenia, charakterystycz- 
nego dla właściwie pojmowa- 
nej metody realistycznej. 
„Cień”, który ukazał się na 
ekranach w 1956 r., był filmem 
spóźnionym, zważywszy eks- 
plozję nowej tematyki i nowe- 
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go spojrzenia na rzeczywistość, 
jakie przyniosły pierwsze dzieła 
szkoły polskiej. Wyrastał jeszcze 
z klimatu minionego okresu 
i choć krytyka nie wątpiła w 
dobrą wiarę realizatorów, kwe- 
stionowała wymowę filmu: na- 
woływanie do czujności w ob- 
liczu zagrożenia przez wewnę- 
trznego wroga. Film broni się 
przede wszystkim walorami war- 
sztatowymi (pomysły  narra- 
cyjne, świeżość rozwiązań 
plastycznych), które wówczas 
prawie nikogo nie interesowały, 
jako że szkoła polska wiodła 
swój dyskurs na innej płaszczyź - 
nie. 

Filmami „Prawdziwy koniec 
wielkiej wojny” i „Pociąg” zgła- 
sza Kawalerowicz akces do nur- 
tu zwanego szkołą polską. W jej 
obrębie twórca zachowuje 
wszakże całkowitą odrębność. 
Nie podejmuje wielkiego tema- 
tu szkoły, nie podziela jej pasji 


rozrachunkowych. Jeśli Wajdę 
i Munka interesował los Polaka 
w planie historiozoficznym, dla 
Kawalerowicza był to przede 
wszystkim temat do wnikliwych 
i głębokich analiz psycholo- 
gicznych. Mówił nie o losie na- 
rodu, lecz o losie jednostki, ten 
naród reprezentującej. Subtel- 
ny, kameralny charakter jego 
ówczesnych filmów nie umniej- 
szał ich znaczenia. Już wów- 
czas, przed powstaniem „Matki 
Joanny od Aniołów”, ostatecz- 
nie  ugruntowującej pozycję 
twórcy, Kawalerowicz należy do 
wielkiej trójki realizatorów szko- 
ły, obok Wajdy i Munka. 
Wszystkie filmy Kawalerowi- 
cza z okresu szkoły polskiej ana- 
lizowano przede wszystkim, jeśli 
nie wyłącznie, jako dramaty psy- 
chologiczne obrazujące konflik- 
ty postaw ludzkich. Z tego punk- 
tu widzenia osądzano ich nie- 
dostatki i podnoszono walory. 








Dzisiaj rezultaty tamtych spo- 
strzeżeń, dokonywanych na go- 
rąco po premierze filmu, wyma- 
gają w niektórych punktach re- 
wizji: „Prawdziwy koniec wiel- 
kiej wojny” krytyka rozpatrywa- 
ła jako niezbyt udaną, choć war- 
sztatowo ciekawą (Kawalero- 
wicz obiecał, że będzie „forma- 
lizował* i słowa dotrzymał) 
adaptację Zawieyskiego. Tym- 
czasem współczesny odbiorca 
dostrzeże tu pierwsze ogniwo 
jednego z wielkich tematów 
szkoły polskiej; problem psycho- 
logicznych i moralnych skutków 
wojny, okaleczeń duchowych 
człowieka, uniemożliwiających 
mu powrót do normalnego życia. 
Kawalerowicz pokazał bohate- 
ra — ofiarę obozu koncentracyj- 
nego w sytuacji skrajnej i dra- 
stycznej, jako człowieka chorego 
psychicznie, który wszakże zdaje 
sobie sprawę z tragizmu swoje- 
go położenia. Filmy, które przy- 
szły później, ukazały w wielu 
wariantach losy ludzi obciążo- 
nych przeszłością i nie mogą- 
cych przez lata uwolnić się od 
niezamkniętych rozrachunków. 
Twórczość Konwickiego, poczy- 
nając od „Ostatniego dnia lata”, 
a kończąc na „Jak daleko stąd, 
jak blisko”, Hasa („Jak być 
kochaną”, „Szyfry”) i innych, 
podejmowała motyw psychicz- 
nego „porażenia” wojną jako 
swoistą kontynuację i trawesta- 
cję głównego tematu szkoły 
polskiej — losu Polaka. 

Już w filmie „Prawdziwy ko- 
niec wielkiej wojny” główną po- 
stacią jest kobieta, ale dopiero 
„Pociąg” inauguruje „los kobie- 
ty” jako nowy temat pasjonują- 
cy twórcę w kilku kolejnych 
dziełach: „Matka Joanna od 
Aniołów”, „Gra”, i „Maddale- 





na”. Kawalerowicz jest bo- 
dajże jedynym twórcą polskim, 
który nie ulega nastrojom mizo- 
ginicznym, typowym dla naszej 
kinematografii. Okazuje swym 
bohaterkom współczucie i zro- 
zumienie. Kobieta jest w jego 
filmach istotą obcą w Świecie 
urządzonym przez mężczyzn, 
istotą  niezrozumianą, która 
daremnie próbuje się wymknąć 
swemu losowi, skazującemu ją 
na cierpienie zarówno wtedy 
gdy jest nienawidzona, jak i 
wtedy, gdy jest kochana. 

Z perspektywy lat i nowych 
dokonań filmu arcydzieło Ka- 
walerowicza — „Matka Joanna 
od Aniołów”, odczytywane je- 
dynie jako filozoficzny traktat — 
blednie; interpretowanie tego 
filmu jako metafory losu kobie- 
ty. spętanej systemem zakazów, 
mających oszukać jej prawdzi- 
wą naturę, pogłębia psycholo- 
giczną perspektywę dzieła i przy- 
wraca mu dawny blask. 

„Faraon” otwiera nowy roz- 
dział w filmowej biografii Ka- 
walerowicza. Jak kilku innych 
polskich realizatorów, próbuje 
on swych sił w gatunku wielkie- 
go widowiska. Niejednokrotnie 
nazywano ten film „anty-Kleo- 
patrą”, co należy rozumieć i jako 
komplement, i jako przyganę. 
Komplement, gdyż określenie to 
oznaczało rozszerzenie horyzon- 
tów myślowych wielkiego wi- 
dowiska, zarzut, gdyż twórca 
„Faraona” zdawał się nie przy- 
wiązywać dostatecznej wagi do 
efektów spektakularnych. Był 
więc i „Faraon” własną próbą 
zmierzenia się z formułą, mają- 
cą długą tradycję w światowym 
kinie i z istoty swej oporną wo- 
bec intelektualnej inwencji. 

Wreszcie „Gra” oznaczała za- 
branie głosu w twórczej dysku - 
sji nad językiem i obliczem for- 
malnym polskiego kina schyłku 
lat sześćdziesiątych. Krytyka nie- 
jednokrotnie pisała o tym filmie 
jako o kontynuacji doświad- 
czeń francuskiej nowej fali na 
naszym gruncie, daleka była 
jednak od przypisywania twórcy 
sukcesu w tych poczynaniach. 
„Gra” — najmłodszy ze zna- 
nych filmów Kawalerowicza — 
wydaje się tym, który najbar- 
dziej się zestarzał. 

Ponowna lektura filmów Ka- 
walerowicza skłania jednak do 
ostrożnego formułowania wy- 
roków. Jego twórczość zawsze 
tylko w sposób nader swoisty 
i względny przystawała do ocze- 
kiwań, z jakimi wychodził na- 
przeciw jego dzieła krytyk i widz. 
Jego niektóre filmy, oglądane 
w czas jakiś od premiery, nieo- 
czekiwanie zdradzają nowe war- 
tości i uroki („Faraon”, zwłasz- 
cza za granicą, wygrał niejako 
w drugim obiegu); inne wręcz 
wymagają szerokiej konfrontacji 
i dystansu czasu, by można było 
we właściwy sposób ocenić ich 
znaczenie i rolę. Naszym roz- 
rachunkom z Kawalerowiczem, 
choćby dotyczyć miały tylko 
owej dotąd zrealizowanej dzie- 
siątki filmów, daleko jeszcze 
do końca. 
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NA 
ZWIĄZKU FILMOWCÓW 


ZAPROSZENIE 


KAZACHSKICH DR ALE- 
KSANDER KUMOR WY- 
GŁOSIŁ W AŁMA-ACIE. 
CYKL ODCZYTÓW NA 
TEMAT KINEMATOGRA- | 
FII POLSKIEJ. OTO JEGO 
WRAŻENIA ZE SPOTKAŃ 


Z KAZACHSKIM FILMEM | 


I KAZACHSKIM WIDZEM. 


Jeszcze godzina lotu. Pa- 
trzę w dół. Chcę nauczyć 
się krajobrazu Kazachsta- 
nu. Może tak widzą tę ziemię 
kosmonauci, którzy tu star- 
tują i lądują. W dole jednak 
nie bardzo jest na czym za- 
trzymać uwagę. Bezkresny, 
monotonny step, pokryty ła- 
tami wiosennego śniegu. Ił 
62 powoli obniża lot. Zerkam 
w stronę wschodzącego 
słońca i nagle olśnienie: 
śnieżna, niebotyczna ściana 
zamykająca cały horyzont. 
To góry Ała Tau — Kolorowe 
Góry, jak mi tę nazwę póź- 
niej radzono przetłumaczyć. 
Bagatela! Sześć — siedem 
tysięcy metrów. już ska- 
la Himalajów. Widok tych 
gór wciąż mi towarzyszył 
w Ałma-Acie. 


OPOWIADA 
WERESZCZAGIN 


I1N. Wereszczagin jest se- 
kretarzem Związku Filmowców 
Kazachstanu i jednym z najstar- 
szych dokumentalistów repu- 
bliki. Początki wszędzie są trud- 
ne — mówi — ale u nas droga 
do stworzenia narodowej kine- 
matografii była szczególna. Do 
jakich tradycji powinien nawią- 
zywać film? Do literackich, pla- 
stycznych, muzycznych, aktor- 
skich... A u nas tego wszystkie- 
go nie było, przynajmniej w ro- 
zumieniu europejskim. Były ba- 
śnie ludowe, opowieści ka- 
zachskich pasterzy, był Kuna- 
bajew, który literaturę dopiero 
tworzył, ale przecież literatury, 
nawarstwiającej się w ciągu 
wieków jako sumy dokonań 
wielu pisarzy, nie było. Były 
bogato zdobione stroje ludowe, 
były ornamenty na tkaninach 
i sprzętach znajdujących się w 
jurtach, ale nie było malarstwa 
przedstawiającego. Nie pozwa- 
lał na to islam. Były ludowe in- 
strumenty o pięknym brzmieniu, 
ale nie było muzyki zespołowej. 
A już o jakichkolwiek tradycjach 
aktorskich nie ma co wspomi- 
nać. Wszystko, cała sztuka, jaką 
dziś mamy, powstała po Rewo- 
lucji. 

Pod koniec lat dwudziestych 
powstaje w Ałma-Acie filia mo- 
skiewskiej wytwórni „Wostok- 
kino”, rezultaty pracy tej pla- 
cówki nie były najlepsze i filmy 
związane z Kazachstanem rea- 
lizowano najczęściej w odległej 
Moskwie i w jeszcze bardziej 
odległym Leningradzie. W 1935 


ALEKSANDER KUMOR 


FIGMOWA 
UBŁMA-KTA 


roku powstaje w Ałma-Acie 
pierwsza wytwórnia filmów do- 
kumentalnych. Ale tak serio 
Kazachstan zabiera się do filmu 
w 1939 roku. Zdawałoby się, że 
wojna wszystko przekreśli, gdy 
tymczasem przyczynia się ona 


właśnie do rozwoju kazachskie- 
go filmu. Oto na pewien czas 
Ałma-Ata staje się filmową sto- 
licą Związku Radzieckiego. Tu 
bowiem ewakuowano wytwór- 


* nie filmowe z Moskwy, Lenin- 


gradu, Odessy, Jałty, Kijowa. 


Kuman Tastanbekow oraz Meruert Utiekeszewa w filmie „Kyz-Żibek* 


Tu znaleźli się: Sergiusz Eisen- 
stein (w Ałma-Acie został na- 
kręcony „Iwan Groźny”), Fry- 
deryk Ermler, Dżiga Wiertow, 
bracia Wasiljewowie, Julij Rajz- 
man, Grzegorz Roszal. To już 
się liczy nawet i dzisiaj, bo wie- 





Wytwórnia filmowa w Alma-Acie 


lu obecnych twórców filmo- 
wych Kazachstanu podpatry- 
wało pracę mistrzów. 


TAJEMNICA 
OTWARTEJ DŁONI 


Czym dzisiaj dysponuje kine- 
matografia Kazachstanu ? Prze- 
de wszystkim nowoczesną wy- 
twórnią filmową „Kazach-Film”. 
Studio jest wciąż w rozbudo- 
wie. Ale i obecnie można tu już 
produkować rocznie 3—4 filmy 
fabularne, 2—3 filmy dla tele- 
wizji, około 20 filmów doku- 
mentalnych, tyleż oświatowych 
i 36 tematów dla Kazachskiej 
Kroniki Filmowej. Pracują tu 
przeważnie wychowankowie 
moskiewskiego WGIK-u. Nie- 
którym z nich wpisywał jeszcze 
stopnie do indeksu Pudowkin 
czy Kuleszow. 

Nie podejmuję się oceny fa- 
bularnego filmu Kazachstanu, 
bo za mało go znam. Parę tylko 
słów o dwóch filmach ogląda- 
nych w Domu Kina. Jeden 
z nich, „Kyz-Żibek” reż. Sułtana 
Chodźykowa, opowiada o cza- 
sach zamierzchłych. Jest to dra- 
mat nieszczęśliwej miłości; 
dwóch wojowników ubiega się 
o względy pięknej dziewczyny. 
Jeden z nich ginie przeszyty 
zdradziecką strzałą konkurenta 
— właśnie ten, którego dziew- 
czyna naprawdę kochała. Dra- 
mat iście klasyczny, przypomi- 
nający wątki szekspirowskie. A 
do tego przepych strojów, egzo- 
tyka obyczajów, urok przyrody. 
Oczywiście o potocznym rea- 
lizmie nie ma mowy; to raczej 
opera filmowa, w której chce 
się wygrać całe piękno ziemi 
i ludzi. Film, który się przeżywa 
i pamięta, ale trzeba się zgodzić 
na jego swoisty, muzyczny rytm. 
Drugi film „Szok i Szer”, wspól- 
ne dzieło młodych 
Kasiembietowa i Narymbieto- 
wa, opowiada o przyjaźni chłop- 
ca i konia. Opowieść pełna li- 
ryzmu, ciepła i poezji, bez ckli- 
wego sentymentalizmu. Nic też 
dziwnego, że w Monte Carlo 
film został nagrodzony Srebrną 
Nimfą. 

A film dokumentalny? Wy- 
daje mi się, że w tej dziedzinie 
kazachska kinematografia jest 
najmocniejsza. 


Z najnowszej produkcji, wi- 
działem „Sztukę Kazachstanu” 
Asylbeka Nugmanowa. Część 
historyczna tego filmu dowod- 
nie pokazuje, jak bardzo islam 
zaważył na sztuce ludowej. 


twórców - 


Oczywiście współczesna sztuka 
jest już całkiem inna, chociaż 
stara się nawiązać, niekiedy na- 
wet nader udatnie, do tradycji. 
W tym miejscu mała glossa: 
islam nauczył Kazachów boga- 
tej ornamentyki, ale motywy 
były już własne, pasterskie i stąd 
tak często występujący w Ka- 
zachstanie motyw różnych prze- 
tworzeń baranich rogów. 
Narymbietow i Uskenbajew 
są autorami „Dumek Kurman- 
gazy” — poetyckiej opowieści 
o twórcach kazachskiej poezji 
i kazachskiej muzyki. To już 
właściwie pogranicze dokumen- 
tu, to już raczej poetyckie 'wa- 
riacje na temat sztuki. 
Szczególnie przypadły mi do 
gustu dwa „archeologiczne” do- 
kumenty: „Dialog z historią” 
Oraza Abiszewa o pracach wy- 
kopaliskowych (a tu archeolo- 
dzy mają co kopać i w czym ko- 
pać!) oraz „Tajemnica otwartej 
dłoni” tegoż reżysera. Ten ostat- 
ni tytuł to bynajmniej nie meta- 
fora. Chodzi o pismo utrwalone 
na skałach i towarzyszące temu 
pismu właśnie obrysy otwartej 
dłoni. Częstość występowania 
tych obrysów wyklucza kaprys 
artysty, a wskazuje na jakiś waż- 





ny symbol religijno-kulturowy. 
Martwi się tym teraz Kazachska 
Akademia Nauk. 


WIDZ, 
KTÓRY WYMAGA 


W Kazachstanie istnieje 10 000 
kin. Statystyczny mieszkaniec 
tego kraju odwiedza kino prze- 
ciętnie 22 razy w roku. I to mimo 
czterech programów telewizji. 
O frekwencji w dużej mierze 
decyduje kulturowa ranga kina, 
jaką zawsze miało i ma w Związ- 
ku Radzieckim. Ale wiele też 
zależy od właściwego popula- 
ryzowania filmu. Tym właśnie 
zajmuje się Biuro Propagandy 
Radzieckiej Sztuki Filmowej, któ- 
rym w Ałma-Acie dyryguje 
wiecznie zabiegany Borys Abra- 
mowicz. On to zresztą umilał mi 
życie w stolicy Kazachstanu. 
W każdym razie jest to nader 
pożyteczna funkcja i przy dobrej 
obsadzie personalnej, jak w 
Ałma-Acie, rezultaty są widocz- 
ne. Najlepszy dowód, że właśnie 
„zorganizowano” prelegenta z 
Polski, aby mówił o polskim 
filmie. Miałem więc dzień w 
dzień odczyty dla różnych śro- 
dowisk: filmowego, młodzieżo- 





wego, dla zakładów pracy. Tam, 
w Ałma-Acie, nie można się wy- 
kpić byle czym. Publiczność zna- 
jąca film, uważna, żywo reagu- 
jąca. Czuje się intensywność 
przeżyć w czasie seansu. Ob- 
serwowałem postawę bardziej 
„odświętną” w obcowaniu z ki- 
nem niż gdzie indziej, trochę 
przypominającą obcowanie z te- 
atrem. Przywiozłem ze sobą 
nie znaną w Związku Radziec- 
kim „Sól ziemi czarnej” Kutza. 
Film został przyjęty dobrze, mi- 
mo że nie był najłatwiejszy dla 
kazachskiej widowni, gdy cho- 
dzi.o konwencję przyjętą przez 
reżysera i realia historyczne. 
W ogóle zainteresowanie pol- 
skim filmem jest duże i widać, 
że publiczność śledzi uważnie 
to, co się u nas dzieje. Musiałem 
np. odpowiadać na pytania, jak 
przyjęto w Polsce „Wesele”. 

W Ałma-Acie nie ma dysku- 
syjnych klubów filmowych w 
naszym rozumieniu, ale są stałe 
formy kontaktu z kulturą filmo- 
wą. Ta więź z filmem popierana 
jest przez szkoły, uczelnie, or- 
ganizacje społeczno-polityczne, 
związki zawodowe, Kto chce, 
może solidnie „nauczyć się” 
filmu. 


Scena z filmu „Kyz-Żibek” 
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NA WYLOT 





Scenariusz i reżyseria: Grzegorz 
Królikiewicz. W rolach głównych: 
Franciszek Trzeciak, Anna Niebo- 
rowska. Zespół ,, ia'', 1972 r. 











„Na wylot” Grzegorza Królikie- 
wicza jest filmem trudnym i na pewno 
nie każdemu trafi od razu do przeko- 
nania. Ponieważ chodzi o utwór am- 
bitny — warto pokusić się o bardziej 
szczegółową analizę; dzięki temu, być 
może zawiłości debiutu Królikiewicza 
okażą się w jakiejś cząstce bardziej 
zrozumiałe. Chciałbym _ przekonać 
przynajmniej niektórych, iż warto 
film obejrzeć w skupieniu, przetrawić 
problemy psychologiczne i społeczne, 
które zawiera i starać się podyskuto- 
wać z wizją Świata proponowaną 
przez autora. Sądy, jakie przytoczę, 
będą oczywiście całkowicie subiektyw- 
ne; nie ma bowiem reguł na prawidło- 
we odczytanie filmu, są tylko pewne 
doznania i odczucia, ukształtowane 
z biegiem lat, właściwe takim a nie 
innym doświadczeniom, takiemu a nie 
innemu rozumieniu historii filmu, 
estetyki itp. 

Słyszy się głosy, że utwór rozpada 
się na kilkanaście nie związanych ze 
sobą epizodów, połączonych jedynie 
osobami głównych bohaterów, że 
składa się ze „scen z życia” na swój 
sposób pięknych, ale utrzymanych w 
różnych tonacjach stylistycznych, że 
brakuje mu ciągłości czasowej, nade 
wszystko zaś ciągłości tematycznej. 
Miał to być film o wielkiej zbrodni, 
w dodatku autentycznej, która zdarzy- 
ła się w latach trzydziestych w Polsce, 
tymczasem o samej zbrodni dowiadu- 
jemy się niewiele. Słychać pretensje, 
że bohaterów spotykamy w sytuacjach 
przypadkowych, nieważnych dla sa- 
mego tematu. 

«Czy tak jest istotnie? Czy rzeczy- 
wiście w filmie Królikiewicza epizody 
nie układają się w zamkniętą całość? 
Śmiem twierdzić, że zarzut ten nie 
jest prawdziwy. Między kolejnymi 
epizodami z życia bohaterów istnieją 
pewne luki w chronologii czasowej, 
jednakże nie są one tak wielkie, jak by 
się na pozór wydawało. Przy 
się metodzie, jaką stosuje Kr 
wicz. Pierwsza, większa sekwencja: 
prywatka, na której młody Malisz 
poznaje przyszłą żonę. Widzimy ucze- 
stników pijatyki w dużych zbliżeniach, 
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Anna Nieborowska i Franciszek Trzeciak (Maliszowie) 






POTOMKOWIE 
RASKOLNIKOWA 


reżyser unika planów ogólnych. A jed- 
nak przez cały czas odczuwamy atmo- 
sferę miejsca, pamiętamy o malowni- 
czej scenerii ubogiego, brudnego miesz- 
kania. Jak się to dzieje? Otóż Króli- 
kiewicz nie zawierza jedynie obrazowi, 
tej przestrzeni, która jest widzialna. 
Spoza kadru słyszymy nieustanny 
gwar głosów; zdajemy sobie sprawę, 
choć tego nie widzimy, że prócz obrazu 
na ekranie jest jeszcze „przestrzeń 
poza kadrem”, szersze tło rozgrywa- 
jących się zdarzeń. Uzupełniając wą- 
ski wycinek widzialnej rzeczywistości 
o przestrzeń słyszalną, otrzymujemy 
pełniejszy obraz akcji. To, co widzimy 
na ekranie, jest po prostu częścią więk- 


szej całości, która dochodzi do nas 
poprzez dialogi, muzykę, hałas. 

I tak jest z każdym epizodem w fil- 
mie Królikiewicza. Obraz powiększo- 
ny o „przestrzeń poza kadrem”, roz- 
szerza się, zapełnia luki pomiędzy po- 
szczególnymi scenami. To zaś, co 
pozostaje niejasne, niedopowiedziane, 
rzeczywiście doczeka się uzasadnie- 
nia w końcowych scenach przesłucha- 
nia bohaterów. Bo „Na wyłot” ma 
dość misterną, precyzyjną konstrukcję. 
Najpierw luki między poszczególnymi 
epizodami — jak to już powiedzieliśmy 
— uzupełnia „przestrzeń poza ka- 
drem”; z kolei te, które jeszcze po- 
zostały, objaśnia w końcu para bo- 


haterów. Przykłady? Malisz przynosi 
jakieś rysunki do pracowni architekta. 
Ten mu wymyśla i wyrzuca go za 
drzwi. Po pewnym czasie bohater 
znajdzie się w dzwonnicy wawelskiej 
i spróbuje czepiać się sznurów potęż- 
nego dzwonu. Co to oznacza? W koń- 
cowych zeznaniach Malisz mówi: 
„Wyrzucony z pracy chwytałem się 
każdego zajęcia. Chciałem być kre- 
ślarzem (to właśnie była wizyta u ar- 
chitekta), dzwonnikiem (balansowanie 
ze sznurem), zostałem jednak ode- 
pchnięty przez otoczenie”. 

W ten sposób, na koniec, objaśniony 
zostaje każdy epizod, z osobliwą sceną 
poczwórnego morderstwa włącznie. 


Przy czym zabójstwa listonosza nie 
widzimy na ekranie. Rozgrywa się 
ono gdzieś za drzwiami, spoza których 


listonosza i ograbić go”. Wyjaśnia 
się więc ostatecznie sens sceny, którą 


obejrzeliśmy wcześniej 
Oryginalnością stylu Królikiewicza 


w „Na wylot” jest nie tylko posługi- 
wanie się „przestrzenią poza kadrem” 
i objaśnianie akcji w jakiś czas po 
rozgrywających się zdarzeniach. Reży- 
ser posługuje się także rekwizy- 
tami, które poprzez swe istnienie w ja- 
kimś epizodzie są zapowiedzią drama- 
tycznych sytuacji w następnych epi- 
zodach. Widzimy rysunki, z którymi 
Malisz uda się do architekta — wcze- 
śniej, kiedy jeszcze zdają się nie mieć 
żadnego znaczenia. W scenie rozmowy 
z bratem na temat bezrobocia, kiedy 
brat nerwowo krąży po pokoju, oskar- 
żając Malisza o nieróbstwo, brak am- 
bicji — ten spokojnie siedzi przy stole, 


bawiąc się łuską naboju. Jest to za- 


powiedź morderstwa, które niebawem 
nastąpi. Podobnie jest z innymi rekwi- 
zytami w filmie. 

Zatrzymaliśmy się dłużej nad for- 
malnymi rozwiązaniami niektórych 
scen w „Na wylot”, by wytłumaczyć 
skomplikowaną strukturę narracji te- 
go filmu. Pora powiedzieć, co jest jego 
tematem, bo przecież żadne efektowne 
popisy stylistyczne nie wytłumaczyłyby 
utworu, jeśli kryłyby w sobie pustkę 
treściową. Otóż Królikiewicz ukazuje 
powolne staczanie się dwojga ludzi na 
dno nędzy i poniżenia. Para kochan- 
ków rozpaczliwie walczy o swą egzy- 
stencję, chwytając się rozmaitych 
zajęć. Wszystko bez rezultatu. Mali- 
szowie nie tylko nie mogą znaleźć 
jakiejkolwiek pracy, lecz odpychani 
przez otoczenie, tracą także Świado- 
mość użyteczności społecznej. Odtrą- 
ca się ich, zakładając z góry, że nie 
potrafią przyzwoicie wykonać po- 
wierzonych im zadań. Doprowadzeni 
do rozpaczy zdobywają się na akt 
buntu; chcą pokazać Światu, że jednak 
coś znaczą i zamiar ten przeobrażają 
w czyn przerażający. Poprzez mord 
starają się zwrócić uwagę na siebie, 
powiedzieć innym: patrzcie, przyjrzyj 
cie się nam, przecież chcieliśmy być 
takimi jak wy. Dlaczego nas odtrąca- 
liście 


Poszczególne epizody po to zostały 
ukazane w formie beznamiętnej, bez 
jakichkolwiek objaśnień, by widz 
poznał ostateczny sens wydarzeń i do- 
konał ich oceny w końcu filmu, na 
sali sądowej, wówczas, kiedy próbują 
to zrobić i Maliszowie. 

Zamysł Królikiewicza jest —w mo- 
im 'ptzekonaniu — taki: pokazuje 
epizody z życia bohaterów Świadomie 
nieokreślone do końca, by pobudzić 
wyobraźnię widza, wciągnąć go do 
uczestniczenia w akcji; poprzez sym- 
bolikę rekwizytów i „przestrzeń po- 
za kadrem” chce go zmusić, by sam 
dochodził głębszych warstw opowieści. 
Nie jest bowiem ważna sensacyjna 
otoczka sprawy Maliszów, lecz jej 
głębszy sens moralny, ukazujący roz- 
pad człowieka i walkę o godność, 
którą można objawić już tylko w sza- 
leństwie i zbrodni. Pistolet Malisza 
swym znaczeniem w utworze przywo- 
dzi na myśl siekierę Raskolnikowa. 
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Kiedy Grand Prix Cannes 1971 zdobył „Posłaniec” Josepha Loseya i Harolda Pintera, 
sukces tej sentymentalnej historii z początków stulecia zapewniły w dużej mierze pomysły 
twórców na temat stosunku owej dawnej historii do współczesności. Kto widział „Posłańca”. 
nie zapomni z pewnością, w jak szokujący, niezwykły sposób wprowadzili autorzy w film 


elementy współczesności. 


Siedem miesięcy temu, w mie- 
sięczniku „Kino”, w artykule „Lo- 
seya czas przeszły opóźniony”, przyj- 
rzałem się krytycznie nowator- 
skiej dramaturgii „Posłańca”. „/n- 
stynktownie boję się — pisałem — 
modnego ostatnimi czasy nowator- 
stwa, którego jedynym kryterium 
jest często: zrobić tak, bo tego nikt 
jeszcze dotąd nie zrobił”. Chodziło 
mi zatem nie o punkt widzenia eks- 
perta z Biura Patentowego— czy Lo- 
sey był pierwszy, czy nie, tylko o uży- 
tek społeczny, bowiem cel artykułu 
wyraziłem pytaniem: „czy czas prze- 
szły opóźniony spełnia jakieś nowe, 
doniosłe funkcje artystyczne ?". 

Kilkanaście tysięcy czytelników 
„Kina” dowiedziało się wówczas, że 
odpowiedziałem pozytywnie. Losey 
osiągnął wymierne korzyści. Opo- 
wiadał o losach bohaterów przed 
pierwszą wojną i dziś, ale akcja dzi- 
siejsza, powierzchowna psycholo- 
gicznie, pełniła funkcje pomocnicze. 
Nowym zabiegiem uzyskał reżyser 
to, że najważniejszego, historii miło- 
snej z odległej już epoki, widz — 
cytuję siebie — „nie przerzuca już 
w sferę spraw dawno zakończonych 
i wobec tego nieważnych”. A to 
groziło przy tradycyjnym cofnięciu 
akcji w przeszłość. 

Tak, ale o tym dowiedziało się tyl- 
ko kilkanaście tysięcy czytelników 
„Kina”. Natomiast kilkaset tysięcy 
czytelników „Filmu” dowiedziało się 
o moim artykule dopiero z felietonu 
„Ci wspaniali panowie w wehiku- 
łach czasu” Andrzeja Ochalskiego, 
zamieszczonego w nrze 10 z 8 kwiet- 
nia. Ba, ale czego się dowiedziało ? 

Siedem miesięcy odczekał Ochal- 
ski dla streszczenia mego artykułu, 
po czym streścił go... do połowy! 
Fajnie ustawił go sobie do bicia, 
sugerując, że kończy się on, po 
opisaniu zabiegu Loseya — nazwa- 
niem tego zabiegu. Po to Płażewski 
napisał swą analizę, by wymyślić 
nazwę. A to jest, pisze Ochalski, 
„nominalistyczny zabobon” (nomi- 
nalizm = odrzucenie istnienia przed- 
miotów i pojęć, uznawanie istnienia 
jedynie nazw). | woła w świętym 
oburzeniu, że sama nazwa nic nie 
tłumaczy! Ależ oczywiście, że nie. 
Po tym odkrywczym spostrzeżeniu 
nie pomija, rzecz jasna, małej lekcji 
politycznej. Wyrzuca mi brak patrio- 
tyzmu (to zawsze robi wrażenie na 
Czytelniku): dlaczegoż to Płażewski 
napisał o angielskim „Posłańcu”, 
a nie o rodzimym „Trzeba zabić tę 
miłość”? Ochalski odpowiada, dla- 
czego. Bo: polskie kino nie w cenie 
u Płażewskiego, on tylko na boki 
popatruje, „gdzie by tu jaką aluzyj- 
ką (?) oko albo ucho ucieszyć. 
To, że „Kino” ogromnie obszernie 
i życzliwie zanalizowało „Trzeba 
zabić tę miłość”, umyka uwadze 
Ochalskiego, bo fakt niewygodny. 

Mój antagonista łapie się pod ko- 
niec, że ktoś wreszcie pomówi go 
o obskurantyzm estetyczny i usiłuje 
ubezpieczyć się gołosłownym o- 
świadczeniem, że nie jest to jakoby 
„atak frontalny na teoretyczne pisa- 
nie o filmie” (ależ jest, jest! i to 


w rozmiarach zgoła w piśmien- 
nictwie polskim niespotykanych). 
Zaleca jednak pisanie o „estetyce 
treści”, dyskretnie dając do zrozu- 
mienia, jak zdrożna i grzeszna jest 
„estetyka formy” (gdzieś już tę 
melodię słyszeliśmy). „Jak go (Pła- 
żewskiego) znam — wytwornie gro- 
zi Ochalski — pisać o kinie nie 
przestanie”. Wobec tej przerażającej 
perspektywy proponuje Redaktoro- 
wi „Filmu” zgoła inne teksty, mia- 
nowicie, przedruki „Dziesiątej mu- 
zy” Irzykowskiego. Świetne nazwi- 
sko! Mam jeszcze parę, niewiele 
gorszych: Bieliński, Lessing, Ary- 
stoteles. Z takimi autorami można 
mieć najlepsze pismo świata. 

Wstrzymajcie śmiech, przyjaciele! 
Pomijając mało prawdopodobny 
przypadek, że Ochalski nie doczytał 
mego artykułu, bo mu się kartki 
skleiły — mamy tu do czynienia 
z cynicznym wystawianiem czytel- 
nika frakiem do wiatru. W myśl 
zasady (a może właśnie „ał/uzy/ki”) 
on (Płażewski) ukradł, czy jemu 
ukradli, ale coś tam brzydkiego 
z kradzieżą było. Dlaczego nad 
Wisłą — gdzie właśnie Irzykowski 
tak trafnie narzekał na przypadko- 
wość i nieciągłość naszych sporów 
estetycznych — nie można nigdy 
sensownie podyskutować ? 

Wydawałoby się, że jeśli wskaza- 
łem na nową formę czasu filmowe- 
go, jako pozwalającą nie spychać 
akcji retrospektywnej „w sferę spraw 
minionych i przebrzmiałych', to 
dyskutować można z tezą mego 
artykułu. Gdyby np. ktoś zechciał 
zebrać dowody, że czas przeszły 
opóźniony nie spełnia przypisywa- 
nych mu przeze mnie funkcji, że owe 
przeszłe wydarzenia bardziej jeszcze 
oddala i odbiera im wagę! Zamiast 
takiej dyskusji — wymagającej nie- 
stety odrobiny trudu analitycznego 
— zabawniej urwać lekturę w po- 
łowie i gromić autora, że nie napisał 
tego, co właśnie napisał w niedo- 
czytanej (czy umyślnie przemilcza- 
nej) konkluzji. To tak, jakby wje- 
chawszy na najwyższe piętro wieży 
Eiffla karcić jej budowniczych, że 
jakoby zdążyli wymurować dopiero 
jej fundamenty. 

Atak Ochalskiego i jego eleganc- 
kie metody można skwitować wzru- 
szeniem ramion. Można, gdyby nie 
pozaosobisty już, zdumiewający ton, 
w którym dominuje zarozumiała po- 
garda dla teoretycznej analizy. 
Ochałski z góry wie (ale dlaczego ?), 
że „gdy film ciekawy, figury styli- 
styczne idą w kąt... nie nimi kino 
stoi”. Ba, ale właśnie jak to się 
dzieje, że film bywa „ciekawy ”? Ot, 
tak sobie? Przypadkiem ? Zdumiewa 
mnie ze strony naszej „młodej” kry- 


tyki jej nihilistyczna pogarda dla * 


Dobrej Roboty, a nawet dla samego 
zainteresowania Dobrą Robotą. Pi- 
sałem o tym parokrotnie. Owszem, 
padają felietonowe dowcipy, gdy 
jakiś film polski się nie uda. Ale 
dlaczego się nie udał i co robią ci, 
którym się udaje? Dlaczego Wajda 
umie, a Podgórski nie, choć bierze 
tematy „ważniejsze” ? 


Był okres, gdy teoria chciała wy- 
przedzać praktykę artystyczną, 
dyktować jej recepty. Wiemy, do 
czego to doprowadziło. Nie ma — 
ceterum censeo — innej sensownej 
metody niż postępować za (a nie 
przed) artystą i uogólniać jego suk- 
cesy. Nie ma innej metody, choćby 
to Ochalskiego śmieszyło, choćby 
nazywał to „orgią interpretacji”. 
a nawet jeszcze dowcipniej, Metodę 
taką mój antagonista nazwałby chęt- 
nie „formalizmem”, bo to bardzo 
brzydkie słowo. Ale już dawno, bo 
u schyłku wspomnianego okresu 
Ilja Erenburg wyjaśnił, że formalizm 
nie jest zainteresowaniem dla formy 
tylko — brakiem treści. „Pancernik 
Potiomkin” nie dlatego pozostaje 
filmem stulecia, ze miał ważki temat 
(tu łatwo go przelicytować), ale 
że ten ważki temat wyraził w sposób 
wirtuozowski. 

Oddzielenie badań nad formą od 
badań nad treścią istotnie prowadzi 
do absurdu, do pisania sobie a mu- 
zom (z Dziesiąta włącznie). Po- 
chlebiam sobie jednak, że akurat ja 
nie napisałem nigdy nic, co nie mia- 
łoby za adresata praktyki artystycz- 
nej, co byłoby scholastycznym mą- 
drzeniem się bez celu lub nazywa 
niem prawd okleparnych uczonym 
terminami, specjalnie po temu wy 
myślonymi. Jeśli z takim „teore- 
tyzowaniem'* chciał walczyć Ochal- 
ski, to mógł i w naszym kraju zna 
leźć coś do wzięcia na muszkę 
Np. wykpić postępowanie kogoś 
kto mogąc napisać, że „nieuchronne 
w filmie reprodukowanie prawdzi - 
wego życia dodaje sztuce filmowej 
autentyczności” pisze: 

„Cechą, której należy przypisac 
największe znaczenie, jest „auten 
tyzm” świata przedstawionego. 
Oczywiście, nie mamy na myśli 
jakiegoś „substancjalnego uczest- 
nictwa” rzeczywistości w dziele, 
autentyzm nie jest rzetelny, a tylko 
nadany światu przedstawionemu. 
Niemniej, ta właśnie cecha umożli- 
wia utworom filmowym wzmożone 
pozorowanie rzeczywistości, wy- 
woływanie wrażenia prawdziwości 
i aktualności przedstawianych przed- 
miotów i ich losów. „Autentyzm” 
jest wartością, której realizację gwa 
rantują dwie przesłanki: a) w proce- 
sie reprodukowania przedmiotom 
przedstawionym zostaje nadany mo- 
dus existentiae przedmiotów real- 
nych, b) techniczna rejestracja wy- 
glądów oraz częściowa reprodukcja 
struktury czasowo- przestrzennej po- 
wodują szczególnie silną spoistość 
świata przedstawionego. Ponadto, 
charakter swoistej struktury czaso- 
wej dzieła (tzw. czas autentyczny) 
umożliwia wystąpienie wzmożone- 
go pozoru aktualności zdarzeń i pro- 
cesów przedstawianych”. 

Nie. Chociaż Andrzej Ochalski 
„jak go znam, pisać o filmie nie 
przestanie”, tego autora nie skryty 
kuje. Bo jest nim — Andrzej Ochal- 
ski (w pracy_ „Reprodukcja filmowa 
jako kategoria teoretyczna”, War- 
szawa, 1970, do usług). 


JERZY PŁAŻEWSKI 
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Na ekran wróciłam bez żadnych 
kompleksów. „Powrót” zaliczam do 
ciekawszych filmów w mojej ka- 
rierze. Temat był interesujący, mo- 
ment realizacji odpowiedni. Dobrze 
mi się pracowało z Andrzejem Ła- 
pickim i z reżyserem Jerzym Passen- 
dorferem. 

Jeszcze więcej obiecywałam so- 
bie po kontakcie z Andrzejem Wajdą 
z okazji „Samsona”. Przyszłość po- 
kazała, że nadzieje spełniły się tylko 
częściowo. 

Wajda nieraz mówił, że:chciałby 
ze mną współpracować. Ale odpo- 
wiednia okazja nadarzyła się dopiero 
przy „Samsonie”. Spotkaliśmy się 
gdzieś nad morzem: Wajda i Kazi- 


W .„.Samsonie” reż. Andrzeja Wajdy 


mierz Brandys pisali scenariusz tego 
filmu. Nie przewidywali, niestety, 
żadnej roli kobiecej. Gdy się o tym 
dowiedziałam, stwierdziłam, że bez 
kobiety film nie może być interesują- 
cy. Powiedziane to było pół żartem, 
ale w jakiś czas potem Wajda zapro - 
sił mnie do tego właśnie filmu, 
proponując rolę żydowskiej aktorki, 


< która mieszka z bohaterem filmu, 


kocha go, chce zatrzymać przy so- 
bie. 

Andrzej Wajda należy do tych 
reżyserów, którzy potrafią wszyst- 
kich swych współpracowników 
twórczo zarazić tematem, pasją. 
Potrafi też wiele wydobyć z aktora. 
Dużo mówiliśmy o postaci, którą 


W „Powrocie” reż. Jerzego Passendortera (z Krystyną Karkowska! 


miałam zagrać, wymyślaliśmy sy- 
tuacje i motywacje postępowania tej 
kobiety. Spotkania były interesujące 
i płodne. Ku memu żalowi grałam 
ostatecznie mniej, niż wydawało się 
to podczas naszych rozmów: w sce- 
nariuszu narodziła się jeszcze jedna 
rola kobieca — grała ją Elżbieta 
Kępińska — i ją właśnie Wajda 
obdarzył częścią działań i cech, które 
wcześniej wymyśliliśmy dla „mojej” 
aktorki. 

Ale mimo wszystko i tak współ- 
praca ta była ciekawa. Do mojej roli 
dałoby się zastosować parę kon- 
wencji. Grałam kobietę, która prag- 
nąc zatrzymać przy sobie chłopca, 
usiłuje odciąć go od świata. Ale też 





używa w tym celu swoich aktorskich 
umiejętności. Gra przy nim i dla 
niego: śpiewa romanse, przebierając 
się w różne kostiumy powtarza swoje 
sceniczne role. Czasem jest to wręcz 
jakaś chaplinada. Pociągało mnie 
bardzo stworzenie takiej właśnie 
postaci i chyba były szanse na 
potraktowanie roli w odmiennym 
stylu. Niestety jednak, nię udało mi 
się tego zamierzenia spełnić do 
końca 

Wajda należy do tych reżyserów, 
którzy dają aktorowi szansę rzeczy- 


wiście twórczej pracy. Stwarza 
atmosferę, w której aktor dobrze się 
czuje.  Zmuszany, prowokowany 


przez twórczego reżysera — sam nie 
tylko odtwarza, lecz tworzy. Szkoda 
więc, że mimo wzajemnych obietnic 
i moich marzeń, nie udało się 
współpracy z Wajdą ponowić. 

Tak się układa w moim życiu za- 
wodowym, że w teatrze grywam na 
ogół rzeczy tak zwane lekkie, a w fil- 
mie przeważnie role dramatyczne. 
Ta przemienność jest dla aktora 
ważna, choć wyznam, że dla mnie 
zawsze łatwiejszy był dramat niż 
komedia. Forma tego co lekkie 
i komediowe jest chyba bardziej 
skomplikowana, musi być przemy- 
ślana i dopracowana w najmniej- 
szych szczegółach. 

Szkoda, że reżyserzy filmowi w 
Polsce naprawdę nie interesują się 
aktorami, ich możliwościami. Prze- 
konana jestem, że niewielu reżyse- 
rów było na moim recitalu, co daje 
przecież  dokładniejszą, bardziej 
wnikliwą wiedzę o możliwościach 
aktora. A my z latami zmieniamy nie 
tylko swoje twarze, ale też pracuje- 
my nad własną świadomością i war- 
sztatem. Ja na przykład — śpiewam 
piosenki charakterystyczne i ko- 
miczne, songi, robię monolog ko- 
miczny i dramatyczny. Dobrze czuję 
się w komedii, dramacie, musicalu. 
W filmach nie wykorzystałam tych 
możliwości. Od czasu, gdy przed 
kamerą puściłam „perskie oko” do 
swego oprawcy minęły lata. 
| wciąż mam nadzieję, że moje 
przerwy w spotkaniach z filmem nie 
będą się powtarzać, nie będą tal 
długie. Bo film lubię naprawdę 





relację aktorki 
spisała i opracowała: el 








OD 7 DO 64 FILMÓW ROCZNIE 
STUDIA MINIATUR FILMOWYCH 


W gabinecie dyrektora Je- 
rzego Świerczyńskiego na 
dużej tablicy wisi „rozkład 
jazdy” wszystkich filmów 
produkowanych obecnie 
w Studio Miniatur Filmo- 
wych. Niektóre już są go- 
towe, inne opuszczą labo- 
ratoria dopiero w 1974 r., 
większość jednak to plan 
tegoroczny. Filmów tych 
jest 64. W szesnastym ro- 
ku istnienia SMF jest jed- 
ną z największych na świe- 
cie wytwórni filmów ani- 
mowanych, zwłaszcza jeśli 
za podstawę porównań 
weźmie się wydajność pra- 
cy z metra kwadratowego 
zajmowanej przestrzeni 
(piętro, strych i piwnice 
w biurowcu przy ul. Pu- 
ławskiej) i na jedną za- 
trudnioną osobę (100 pra- 
cowników etatowych — 
twórczych, pomocniczych 
i administracyjnych). 
Jubileusz 15-lecia przy- 
padał w styczniu, ale ob- 
chodzono go właśnie te- 
raz; wręczono twórcom 
odznaczenia, posypały się 
nagrody... Jest za co: 
421 filmów w 15 lat przy- 
niosło twórcom z SMF 
102 nagrody na ogólno- 
polskich i międzynarodo- 
wych festiwalach. Pro- 
duktja wzrosła z 7 filmów 
w 1958 r. do 50 w 1972r. 
i w tym roku będzie jeszcze 
większa. Udało się to 
osiągnąć bez. rozbudowy 
pomieszczeń (trzeba by 
chyba wynieść się na 
dach) i zwiększenia licz- 
by zatrudnionych (musie- 
liby pracować w domu). 
Najważniejszym bodźcem, 
zwiększającym wydajność 
pracy, okazało się uzyska- 
nie statusu pracowników 


twórczych dla animatorów 
Studia, od których w du- 
żym stopniu zależy tempo 
pracy nad filmem. Zmia- 
na stawek i wzrost presti- 
żu zawodu wydobyły z lu- 
dzi nowy zapał i wzmogły 
tempo pracy. 

W Polsce nie ma specja- 
listycznych studiów filmo- 
wych w zakresie animacji. 
Tylko jeden z 25 samo- 
dzielnych reżyserów (w 
1959 r. było ich 9) ukoń- 
czył wydział operatorski 
łódzkiej szkoły filmowej. 
Pozostali są  plastykami 
i zawód zdobywali przy 
pracy, głównie jako ani- 
matorzy. Nie ma innej dro- 


gi do tego zawodu. Od 
pewnego czasu ułatwia ją 
istniejąca przy krakow- 
skiej ASP Pracownia Ry- 
sunku Filmowego kiero- 
wana przez Jana Jancza- 
ka i Krzysztofa Raynocha, 
oraz podobna pracownia 
w Warszawie, którą pro- 
wadzi Daniel Szczechura 
pod auspicjami prof. Je- 
rzego Mroszczaka. Dzięki 
temu Kraków dorobił się 
własnego oddziału SMF, 
który od 1 lipca br. prze- 
kształca się w samodzielne 
Studio Filmów  Animo- 
wanych, czwartą polską 
wytwórnię tego rodzaju. 
Zapotrzebowanie na film 


animowany nie maleje. 
Polskiej i zagranicznym 
telewizjom ciągle wszy- 
stkiego mało. W tegorocz- 
nym planie SMF widnieje 
18 filmów dla telewizji; 
z 20 planowanych „wła- 
snych” filmów autorskich 
też większość prędzej czy 
później trafi na mały ekran. 
Pozostałe filmy — to usłu- 
gi Studia, głównie dla 
MSZ (propagandowe fil- 
my, w tym roku przede 
wszystkim o polskich za- 
bytkach przemysłowych, 
w związku z rokiem nauki), 
reklamówki dla AGPOLU 
o naszych eksportowych 
towarach i — po raz 
pierwszy — cztery filmy 
dla producentów zagra- 
nicznych, „produkcja eks- 
portowa” Studia. (sob). 


„Mały western” reż. Witolda Giersza przysporzył SMF najwięcej nagród festiwalowych 





CENNE 
NAGRODY 

W KONKURSIE 
„MŁODZIEŻ 
NA EKRANIE” 


Ogłoszony w nrze 12 „Filmu” — 
wspólnie ze „Sztandarem Mio- 
dych” — konkurs z okazji sierp- 
niowego przeglądu fabularnych 
filmów o tematyce młodzieżowej 
w Koszalinie, trwa do 31 maja br. 
Zadaniem uczestników jest na- 
desłanie do redakcji „Filmu”, 
ul. Puławska 61, 02-595 War- 
szawa, karty pocztowej z odpo- 
wiedzią na następujące pytanie: 

W którym z wymienionych 
filmów znalazłeś problemy 
i sprawy najbliższe Twoim 
doświadczeniom oraz prze- 
życiom Twoich rówieśni- 
ków? 

Przy odpowiedzi należy po- 
dać imię, nazwisko, adres z nu- 
merem kodu, wiek i zawód; na 
kartce pocztowej dopisać hasło: 
„Młodzież na ekranie". Wśród 
uczestników zostaną rozlosowa- 
ne nagrody, m.in. zaproszenie 
do udziału w Przeglądzie dla 
2 osób na koszt organizatorów, 
kamera filmowa 8 mm, 2 apa- 
raty fotograficzne i 2 adaptery. 

A oto lista tytułów: 

1. „Anatomia miłości”, reż. Ro- 
man Załuski; 2. „Poślizg”, reż. 
Jan Łomnic| „Seksolatki”, 
reż. Zygmunt bner, 4. „Szkla- 
na kula”, reż. Stanisław Róże- 
wicz; 5. „Trąd”, reż. Andrzej 
Trzos-Rastawiecki; 6. „Trzeba 
zabić tę miłość”, reż. Janusz 
Morgenstern; 7. „Trzecia część 
nocy”, reż. Andrzej Żuławski; 
8. „Uciec jak najbliżej”, reż. 
Janusz Zaorski; 9. „Wezwanie”, 
reż. Wojciech Solarz; 10. „Za- 
bijcie czarną owcę”, reż. Jerzy 
Passendorfer; 11. „Życie ro- 
dzinne”, reż. Krzysztof Zanussi. 















OSTATNIE PRZYGOTOWANIA 
DO KRAKOWSKICH FESTIWALI 


60 filmów krótko i średniometra- 
żowych przyjęła komisja selek- 
cyjna XIII Ogólnopolskiego Festi- 
walu Filmów Krótkometrażowych 
w Krakowie, który rozpocznie się 
za dwa tygodnie. Dominacja te- 
lewizji jako producenta zaznaczy- 
ła się w tym roku szczególnie sil- 
nie: 30 procent filmów w kon- 
kursie, nie licząc kilku innych zrea- 
lizowanych przez wytwórnie fil- 
mów krótkometrażowych z inspi- 
racji lub na zamówienie TVP. 
Na drugim miejscu znalazła się 
Wytwórnia Filmów Dokumental- 
nych z 11 filmami. „Czołówka” 
i „Se-Ma-For" przedstawiają po 
7, Studio Miniatur Filmowych 

6, Wytwórnia Filmów Oświato- 
wych — 5, Studio Filmów Rysun- 
kowych — 4, wytwórnia „Sport- 


film” — 1. Zespoły Filmowe 
przedstawiły „„Hipotezę”  Krzy- 
sztofa Zanussiego i  „Balladę 


o ścinaniu drzewa” Feriduna Erola. 

Jury festiwalu krajowego prze- 
wodniczy Stanisław Kuszewski, 
rektor łódzkiej szkoły filmowej 
W skład jury wchodzą: reż. Boh- 
dan Poręba i red. red. Małgorzata 
Karbowiak, Mieczysław Czuma, 
Tadeusz Robak i Wojciech Wie- 
rzewski. 

Przewodniczącym jury X festi- 
walu międzynarodowego jest reż 
Jerzy Kawalerowicz. Udział w ju- 
ry potwierdzili już: Jerzy Krasow- 
ski, rektor krakowskiej szkoły 


teatralnej, reżyserzy Roman Kar- 
men (ZSRR), Metodi Andonow 
(Bułgaria), Gisell Wickel (NRD) 
i Raoul Servais (Belgia), krytycy 
David Neves (Brazylia) i Camillo 
Marino (Włochy) oraz producent 
William Weintraub (Kanada) 

Z okazji jubileuszowego festi- 
walu odbędą się cztery ciekawe 
przeglądy. Festiwal w Oberhausen 
zaprezentuje — tradycyjnie już - 
filmy nagrodzone w tegorocznym 
konkursie. Przy współudziale „Co- 
mitć International du Film Etno- 
graphique et Sociologique” kie- 
rowanego przez Jeana Roucha 
zostanie zorganizowany przegląd 
filmów etnograficznych i socjolo- 
gicznych połączony z międzyna- 
rodowym sympozjum na temat 
ich roli i perspektyw. Agencja 
„Interpress” przygotowała zestaw 
filmów zrealizowanych w Polsce 
przez zagraniczne ekipy telewi- 
zyjne pod hasłem „Polska w 
oczach cudzoziemców”. Zoba- 
czymy też zestaw filmów nagro- 
dzonych na dotychczasowych fe- 
stiwalach 

W czasie festiwalu ogólnopol- 
skiego odbędzie się specjalny 
pokaz filmów upamiętniających 
Rok Nauki oraz przegląd naj- 
starszych filmów o ludowym 
Wojsku Polskim z lat 1943—45 
skonfrontowanych z najnowszy- 
mi filmami „Czołówki” o dniu 
dzisiejszym naszego wojska. (sob) 


NASI AKTORZY 


W BUŁGARII I W NRD 


Polscy aktorzy mają w Buł- 
garii i NRD doskonałą markę. 
W ukończonym niedawno fil- 
mie „Klucze” reż. Egona 
Gintera (NRD) niemal wszy- 


dora Stojanowa (13 półto- 
ragodzinnych odcinków). 
Zdjęcia do tego sensacyjnego 
filmu szpiegowskiego reali- 
zowano w całej południowej 


Europie i na Bliskim Wscho- 
dzie. Niemczyk grał rezydenta 
amerykańskiego wywiadu, je- 
go współpracowniczkę grała 
Ewa Krzyżewska. (sob) 


stkie główne role zagrali Po. 
lacy. Występują m.in. Magda 
Zawadzka, Anna  Dziadyk 
Dymna, Jadwiga Chojnacka, 
Teresa Tuszyńska, Jerzy Jo- 
gałła, Maciej Rayzacher i Zyg- 
munt Kęstowicz. W innym 
filmie produkcji NRD, w 
„Diabelskim eliksirze” reż. Rol- 
fa Kirstena, główne role za- 
grali Maja Komorowska, Krzy- 
sztof Chamiec, Edmund Fet 
ting i Andrzej Kopiczyński. 
Piotr Pawłowski jest odtwór- 
cą głównej roli w filmie 
„Mężczyzna i dziewczyna” 
reż. Franka Vogela, Tadeusz 
Fijewski grał w bułgarskim fil- 
mie „Pamięć” reż. |. Niczewa. 

Nasz czołowy „aktor ekspor- 
towy” Leon Niemczyk ma już 
w dorobku ponad 20 ról w 
filmach NRD; pracował także 
w Bułgarii i CSRS. Ubiegły 
rok wzbogacił jego dorobek 
o role w indiańskim westernie 
„Apacze” reż. Gottfrieda Kól- 
ditza, telewizyjnym filmie „On, 
ona, ono” reż. Reinera Bara 
(oba NRD), oraz o jedną 
z głównych ról w gigantycz- 
nym serialu bułgarskim „Nie- 
boszczyk powraca” reż. To- 


Leon Niemczyk w bułgarskim serialu telewizyjnym „Nieboszczyk powraca” 
reż. Todora Stojanowa 


fot. P. Barnew 
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EA wy) LAO CWALCYOLWALC Jacy 
IL CZ ML LIMA TCC YNCECTN EL 
POJLWZILOWNACCLWICNECCONANZYCJEJ 
LEW NELIOENOSTEELEONCLYWEC 
ECULUNA CZ LEWZINNPILCNANA ZAC 
DTR NUŻ CC EWIELNIELJCHJCEINA 
COZCWCOCYGEIW CENI BAWALYA 
poprzedzającej powrót państwa Niechci- 
ców do Krępy wybuchła między małżonka- 
LUK EUCWLECWCLIULENEC AA A (NIC) 
PIELELCNW CZAS TLNZATYPLLWALCLNNI 
ULU ILOCN LCN WAU ICE CYWE CUTE 
ACRE CAWZC LIN PELICIENNICLCJILNA 
EDI ERZIJCEZEWCKJECNLWZEN KE Z 
EEIOCIENTTWEZULCNIWECNYCEN=CIELELCYN 
PA CICIEL DI ZTLICEANNZTILUWCCTCCECH 
cia, w dwadzieścia lat po nocnej kłótni 
ELTA: ULLENKIZN"CLICICHAELNETA 
LLUCTINOCEC ELECUNE=CILCNLCICINLEN 
|CULTYKUENLSTO CTN CZEJECWCOSCELECI 
ZST ZIE NJEZCINECJSJEEENEA 
LULEW CLCC CNN :TCLCE TCO TWCZIA 
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